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・年号の表記は西暦で統一した。ただし、時代背景を明確にしたい場合は和暦を( )内 
に付記した。 
・文中に補足を入れる場合は( )を用いた。 
・図版や表の表記は、章番号(左)、図や表の番号(右)を英数字で統一した。ただし、序 
章においては章番号を省き、図や表の番号のみの表記とした。 
例 図 1－3 
例 表 2－1 
・本論文において、本文中に関しては現代の仮名遣いを用いたが、引用文等における旧
漢字及び旧仮名遣いは原典の意図を尊重し、原文に従った。 
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序章 研究の概要 
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序章 
 
第 1節 研究の背景 
 
(1)はじめに 
本研究は、絵画における支持体の位置付けや働きについて考察し、さらに和紙を活
かした筆者の制作展開を考察することによって、支持体として捉えられてきた和紙と
絵画表現の関係に新たな視点を示すことを試みた研究である。 
筆者は、和紙をベニヤパネルに張り込まず、紙をそのまま床の上に寝せ、表現に和
紙の性質を取り入れることを試みている。具体的には、和紙の裏面からの描き込みを
表から繊維越しに見せることで、和紙の薄さを活かす試みや(図 1)、和紙の繊維と水の
滲みを関わらせた制作を行ってきた(図 2)。そして、和紙の大きさの問題から紙継ぎ 1)
も同時に試みるようになると、筆者の作品は、形態、大きさ共に和紙と表現との関わ
りの中で決定され、さらには床などの現実の空間とも関わるものとなってきた。筆者
の制作では、和紙そのものの特性が表現上極めて重要な要素となっている。 
ドイツ文学者であり、日本芸術についても多くの文章を残した鼓常良(1887～1981)
は、著書『東洋美と西洋美』(敞文館、1943 年)の中で、西洋の絵画において、空も地
面も絵画的に塗って表現されるため、麻布や板は平滑な面として絵具を止めるための
画面を提供するだけの意味を持つと述べている 2)。そして同書の中で鼓は、東洋画に
おいて、紙や絹は単に画面を提供するだけでなく、紙や絹の現実的な素質が絵画表現
に参加しているとし、ここに西洋芸術との異なる態度と芸術観の相違に根差すものが
あると指摘する 3)。 
日本の近代美術において「支持体」という用語は、西洋絵画の在り方を受容してい
く中で、新しい美術用語として定着した。そのため、西洋絵画の在り方を受容して以
降の日本の近代絵画では、絵具が表現の中心を担う素材となり、それによって和紙を、
絵具層を支える堅牢な「支持体」として用いるようになる。そして、「支持体」を意識
した現代的な日本画表現が創出されていくこととなる。しかし、「支持体」を認識する
以前の近代日本画では、紙や絵絹といった具合に素材名を用い、それぞれの素材の特
性が表現と関わる「本紙」という在り方があった。この「本紙」という発想に基づく
和紙の用い方には、「支持体」を意識した現代的な表現と異なった紙との関わり、手法
が見出される。そのため本研究では、前述した筆者の表現を追求する上で、「支持体」
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を認識する以前と以後の日本画表現を考察していくことによって、日本の絵画を新た
な観点から切り開くことに繋がることから、支持体を研究していく。 
したがって本研究では、筆者の表現に至るまでの研究として、「支持体」という用語
解釈から近代日本画研究を行う。次に「支持体」を意識した現代的な表現の考察を行
っていく。そして、今日の日本画技法の基盤となっている「支持体」という概念を、
筆者の制作展開によって乗り越え、その先に新たな表現との関わりを示したいと考え
る。 
 
 (2)研究の背景―近代日本画と支持体― 
日本において和紙は、その丈夫さや風合いなどが評価され、長きに亘り利用されて
きた。紙全体に水分を与えると伸び、乾くにつれて元に戻るといったような伸縮性に
も優れており、四季のある日本の気候にもよく馴染んできたものと思われる。 
ことに現代の日本画制作においては、そのような和紙の丈夫さと伸縮性が活用され
ており、主に木製パネルに張り込んで、絵具層を重ねていくための強靭な支持体とし
て用いられている。絵画の構造上、画面を構成する絵具層に対し、それを支える物質
は支持体と捉えられている。前述のようにパネルに張り込まれた和紙は、「支持体」
として扱われているものと理解される。 
そもそも、このような「支持体」としての和紙の用いられ方は、日本の近代におけ
る展覧会形式の導入と関わりが深いとされている。日本の近代は、展覧会という展示
と鑑賞の環境と共に油彩画の技法、額装された絵画の在り方がもたらされた時代であ
る 4)。それまでの日本の絵画は、建具である襖や杉戸、調度品の屏風、掛軸や巻子な
どの形態に仕立てられてきた。すなわち、それが置かれる日常の空間、あるいは実用
的な用途や機能と関わりを持ちながら、主に室内で特定の人に鑑賞されるものとして
発展してきたといえる。そして、展覧会という新しい環境が導入されるようになると、
日本の絵画は、広大な洋風の展覧会場に一堂に並べて比較や鑑賞をされ、互いの表現
が競い合わされるようになった。こうした環境と絵画の在り方は、1907 年に開設され
た文部省美術展覧会 (文展) 5)によって、日本の社会に定着していくこととなる。文展
は、それまでの展覧会とは規模や影響力において一線を画していた。こういった絵画
を取り巻く新たな環境によって、日本の画家たちは、在来の絵画の在り方から、展覧
会出品とそれに伴う様々な出品規約の中で、絵画表現を次第に額の内側で完結させて
いくようになる 6)。日本の絵画を取り巻く環境の変化は、近代の洋画に限って見出さ
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れるものではなく、近代の日本画に対しても大きな影響を与えていた。 
そして戦後の日本画は、敗戦によってそれまでの価値観が崩壊し、絵画としての造
形性や制度といったことを問われていくこととなる。美術史家であり東京藝術大学教
授の佐藤道信(1956～)によれば、戦後の日本画の動向の一つに絵画の同時代性を目指
していく動きがあると言及する 7)。また、このような戦後の日本画の動向に関して、
豊田市美術館でチーフキュレーターを務める天野一夫(1959～)は、西洋の絵画に比す
べき絵画自体の丈夫な構造とマチエールの研究の試みが本格化したと、絵画の構造面
からの変化を述べている 8)。 
たしかに戦後の新しい日本画表現を見てみると、和紙は、画面の隅々まで絵具に覆
われている。冒頭で述べたように、現在では、和紙をベニヤパネルに張り込んで用い
ることが一般的であり、張り込んだ和紙の上で、絵具を重ねて表現が試行錯誤されて
いく場合も多い。ある時はモチーフの形を洗練させたり、深みのある色彩を作り出す
ために絵具を重ね、またある時は、作者の求めるマチエールや、構図そのものを変え
るために絵具を重ねることもあるだろう。そうした場合には、表現上の試行錯誤の結
果として、和紙の上に絵具の層が作られていくとも解釈できる。画面を覆う絵具は、
作者が行った一連の作業の集積であると捉えることも出来るだろう。そして和紙は、
このようにして作られた絵具によって覆い隠され、「支持体」として位置付けられる。 
 
(3)研究の背景―日本画と本紙― 
しかし、上村松園(1875～1949)の作品のように、明快な線によって表現された近代
の日本画を見てみると、本画の上で絵具を塗り重ねるように行う試行錯誤の跡といっ
たものは、ほとんど確認することが出来ない。松園のような近代日本画の場合は、表
現の試行錯誤を本画の上で行うのではなく、下図の段階で行うことが一般的である。
この下図とは、本紙に描く前に行う制作工程である。松園の下図では、いくつもの線
が錯綜し、その線に沿って和紙を貼り継いだ跡が確認できる。すなわち和紙は、描き
直しのきかない一回性の線を修正し、決定するために用いられている。松園は絵具で
塗り潰しながらモチーフの輪郭を試行錯誤するのではなく、和紙を貼り継ぐ手法を積
み重ねる下図で試行錯誤を行っている。このような下図の工程に対して、最終決定さ
れた表現を清書するように描いていく段階が、本画と呼ばれる 9)。松園の本画を見て
みると、絹や和紙が、絵具の層によって風合いを失うことはなく、むしろ画面の空間
や背景としても機能している。筆者は、松園の下図のように、表現の試行錯誤という
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意味合いで和紙を用いる発想が、本画の上で「本紙」を活かすことに繋がり得ると考
えている。 
以上のような筆者の考えから、さらに日本の古典絵画を鑑みると、和紙は、大気や
水面など絵の中の空間の一部として位置付けられつつ、大気や水面の明るい色、いわ
ばモチーフの固有色としても活かされていると捉えられる。あるいは和紙が余白とし
ても存在し、さらには作者の精神性とも結びついていたことに気付く。例えば、山水
画を見てみよう。山々は霞がかって淡くなり、所々で薄雲を纏っている。作者は、山
を薄く描くことで山の形を表すと同時に大気の厚みを表現し、さらには描かない部分
を作ることで立ち込める雲や湿潤な大気、流れる水を表現している。露出した和紙は、
表現の一部となり、和紙や絹の生成りの色もモチーフの固有色として置き換えられて
いるように見える。《鳥獣人物戯画》に代表される線による表現ではどうか。登場する
モチーフは、明快な線によって迷いなく描かれている。画面の至るところでは、和紙
が余白として存在し、絵の中の空間として捉えることができる。また、右から左へと
移り行く絵巻物特有の空間の中で、モチーフの動きや空間の移ろいを表す和紙の位置
付けも見出すことができるだろう。 
また、描かないという姿勢が禅宗絵画の精神性と結びつき、露出した和紙が画面の
大部分に広がるようになると、描かれていない余白の部分が、絵画表現そのものとな
る場合もある 10)。美術史家である矢代幸雄(1890～1975)は、その例に白紙賛 11)を挙げ、
中国の詩人であり書画にも精通した蘇東坡(1036～1101)の詩が模範となっているとす
る 12)。矢代は、蘇東坡の詩を通して、描かれていない白紙の状態ならば、そこに空想
を、自由自在に働かせることができるとする 13)。矢代の見解から、画面に露出した和
紙の白い状態は、作者の精神の表れとして解釈されている。 
 
(4)研究の背景―絵画における支持体と絵画表現― 
こうした古典絵画とは別に、支持体と絵画表現の関係に関して、シェイプト・キャ
ンバスが持つ両者の関係に触れておきたい。シェイプト・キャンバスとは、形づくら
れたキャンバスのことであり、アメリカの作家フランク・ステラ(Frank Stella 1935
～)の作品《ポルタゴ伯爵》(第 2 ヴァージョン)(図 3)に見られる「アルミニウム・シ
リーズ」において用いたのが始まりである 14)。ステラは、ストライプを直角に連続し
て曲げるパターンを四角いキャンバス上で行ったときに、画面の端にどうやっても縞
にならない半端な部分が出来てしまったという 15)。この処理に頭を悩ませていたステ
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ラは、「要らないならば取ってしまえばよい」という友人の助言をきっかけに、図 3 に
見るようなキャンバスの形をとるようになったという 16)。つまり作品の外形は、あら
かじめ決定されたものではなく、描かれた絵画表現に応じて決められたといえる。ま
た、美術評論家の早見堯(1950～)はステラのシェイプト・キャンバスによる絵画表現
について、絵画の中にかたちが存在できる空間を作ったのではなく、かたちとしての
絵画を、それが掛けられる壁を含めた空間の中に作ったとする 17)。ここでの「支持体」
は、絵画表現を支えるという役割に留まらず、むしろ描かれた絵画表現そのものと「支
持体」とが一致してしまうという関係にある。したがって、早見の言う「かたちとし
ての絵画」は、現実の空間にオブジェのように存在する絵画の在り方と捉えることが
できるだろう。そのため、画面を縁どる枠の概念は存在しない。 
 
(5)研究の背景―筆者の制作― 
筆者の制作においても、和紙を「支持体」として扱うことから始まった。描く前の
準備として、ドーサ引き 18)を施した雲肌麻紙をベニヤパネルに張り込むことで「支持
体」とする。このようにして出来上がった画面に、好きなものを描いて表現していく。
初めて行った日本画制作では、慣れない画材であったことも伴って、形や色、マチエ
ールを思い通りに表現するために、和紙の上で何度も何度も絵具を重ねた。思い通り
にならなければ、納得のいくまで絵具を重ね、表現の試行錯誤を行った。そして、そ
の度に紙の地や風合いが消え、代わりに絵具の表情が増していった感覚を今でも覚え
ている。それまで制作では、水彩やデッサンなど表現において紙の地が残っており、
絵具の発色は、紙の地が関わった軽やかなものであった。しかし、和紙の上で直接絵
具を塗り重ね、表現の試行錯誤を行っていくことによって、それまでの制作で感じ取
っていた和紙の繊維や風合いとの関わりが薄れていく変化が記憶に残っている(図 4)。 
筆者は、このような絵具を塗り重ねる制作に慣れていきながらも、一方で、和紙の
色、繊維の風合い、薄さ、しなやかさなどに興味を持つようになった(図 5)。そして、
和紙の長所を活かした絵画制作を模索する中で、自身の制作に薄い和紙を用いるよう
になった。筆者が好んで制作に使用している和紙は、60×90 ㎝ほどの大きさで、一般
の用途に合わせた標準的な寸法となっている 19)。現代の日本画に汎用されている厚手
で大判の麻紙に比べると、筆者の制作に用いる和紙は(図 6)、サイズが小さく、薄手で
あるため、強度の面では弱い。そのため筆者の制作では、大画面の作品を制作するた
めに、紙継ぎや裏打ち 20)といった作業を必要とする。 
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筆者のこれまでの制作は、制作の途中まで紙を床に置いた状態で描き、作業が進む
と、裏打ちを行ってから和紙をベニヤパネルに張り込んでいた。また、画面に現れる
紙継ぎや裏打ちの跡に関しては、構図の工夫やドーサ引きによる絵具層の被覆によっ
て隠し、画面に紙の色や風合いを取り込む制作を行っていた(図 7)。しかし、滲み止め
を施さず、水を滲ませるような表現になると、絵具は和紙に染み込み、隠していた絵
具層の底から紙継ぎの跡が現れるようになった。さらに裏打ち後、和紙をベニヤパネ
ルに張り込まなくなると、画面全体に和紙の表情が現れ、和紙が作品の在り方にまで
関わっていくこととなった(図 8)。そして、和紙の性質や和紙そのものを表現の要素に
取り入れようと、紙継ぎを描く作業と並行させていくと、筆者の作品において和紙は、
画面内の空間を縁取る枠をもった形態ではなく、現実空間との関わりを持つ形態とな
ってきた(図 9)。 
図 4 に示す筆者の作品のように、和紙の上で絵具を塗り重ね、表現の試行錯誤を行
う作業が中心となると、和紙は、試行錯誤を物理的に支える「支持体」として扱われ
るようになる。図 4 に示す作品では、絵具によって深く、厚みのある色合いや、マチ
エールの表現が可能となった。しかし一方で、和紙と絵画表現の結びつきを、絵具層
を物理的に支えるという限られた働きにしていた。このような筆者の制作からでは、
和紙に付随する色や繊維の風合いなどに対して反応し、制作に取り込むことができて
も、松園の本画において前述したような和紙や絹そのものが画面内の空間として機能
する捉え方との大きな差を実感する。筆者は、絵具層の底から現れた和紙や画面上の
継ぎ跡を、支持体と同様の物質として捉えている面があるためである。 
絵画の構造上、画面を構成する絵具層に対し、それを支える物質は支持体と捉えら
れている。すなわち筆者の図 4 の作品において、和紙は主に支持体として使われてい
る。筆者は前述のように、和紙の性質や和紙そのものを表現の要素に取り入れようと
試みてきた中で、そもそも支持体と絵画表現の関係を問い直す必要性を感じるように
なった。また今日では、新たな素材への関心や古典技法など、絵画を取り巻く状況も
様々に変化している。支持体においても、これまであまり使われてこなかった素材な
ど、選択肢の幅はかつてないほど増えてきたといえる。しかし、新たな素材に目を向
けることもさることながら、支持体と絵画表現の両者の接点に目を向けなければ、絵
画における問題の根本は解決しないのではないだろうか。筆者は、絵画の基盤を形成
する支持体を物理的な状態とすることが、物体としての絵画の在り方の問題へ繋がっ
ていくものと考えている。筆者はこのように考える中で、和紙と絵画表現の関係を問
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い直すことが、支持体として用いられてきた和紙と絵画表現の関係を再構築し、表現
の幅を広げることに繋がるのではないかと考える。素材や技法のみでなく、素材と絵
画表現の関係に目を向けることで、支持体として捉えられてきた和紙と絵画表現の関
係に、新たな視点を示せるのではないかと考えるようになった。 
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第 2節 研究の構成 
 
(1)研究の目的と方法 
本論文の目的は、絵画における「支持体」の位置付けや働きについて考察を深め、
さらに「支持体」と絵画表現の結びつきに着目した筆者の制作によって、「支持体」と
して捉えられてきた和紙と絵画表現の関係に新たな視点を示すことである。 
そこで、本論で検討する和紙を用いた絵画制作は、和紙の凹凸に沿って動く一回性
の水の跡を残すこと(図 10)、同じく和紙の凹凸を利用して絵具の跡を残すこと(図 11)、
和紙の継ぎ貼りした跡が作品の画面に活用されること(図 12)、そして、和紙そのもの
を継ぐことによって作品の外形や現実空間に関わること(図 13)などが挙げられる。 
したがって、このような絵画制作における和紙そのものの働きを明らかにするため
に、まず、和紙の「支持体」としての起源と位置付けを振り返り、絵画における「支
持体」の位置付けや働きについて考察する。次に、筆者の制作展開を考察するために、
様々な方法で和紙を制作に取り入れている作家や作品について検討を行う。そして、
和紙そのものの働きに着目した筆者の制作によって、「支持体」と絵画表現の関係に、
新たな視点を示したい。 
具体的には、「支持体」としての働きだけでなく、和紙の特性に着目することによっ
て、和紙そのものが、絵具や筆のように画面に関わることを示す。そして、現実空間
に継ぎ、広がる和紙そのものの働きによって、オブジェのように存在する絵画の在り
方に、現実空間の様々な要素と関わる視点を示す。 
 
(2)先行研究と研究の意義 
本研究は、「支持体」として捉えられてきた和紙が、和紙そのものの働きによって、
絵画表現や現実空間との関わりの接点となりうることを示すものである。そのため、
本論文における先行研究は、作品と考察に分けられる。 
「支持体」としての和紙に関わる先行研究では、日本画家であり近代日本画の研究
者でもある荒井経(1967～)の「日本画と和紙－壁画用紙の系譜」『和紙に魅せられた画
家たち 近代日本画の挑戦』(明治神宮宝物殿、2011 年)における考察が挙げられる。
荒井の考察において、「支持体」としての和紙は、大空間を内包する近代の新しい建築
様式と新しい絵画形式とが一体となって導入される経緯の中で見出されたものである
ことが明らかとなっている。 
また、筆者は和紙を活かした絵画制作を行っていることから、先行する作品として
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は、現代画家の三瀬夏之介(1973～)による作品が挙げられる。三瀬の制作法は、美術
雑誌や大原美術館での滞在制作を記録した記録集に広く紹介されている。そしてその
制作における和紙の活用は、描画へのきっかけや描く形、画面内の形へと活用される
ことが主なものとなっている。そのため、本論文では三瀬の制作方法の中でも、和紙
を継ぐ手法と描画との関わりが明快に表れた作品として 2007 年に制作された《ぼく
の神さま》を調査の対象とする。 
しかしいずれも、特に和紙そのものを用いた絵画表現と現実空間の関わりについて
は、具体的に示されていなかった。そこで、本研究では、和紙を活かした絵画制作に
よって、絵画における支持体の位置付けや働きについての考察を深め、それらを踏ま
えた実制作による検討と実践を行うことによって、「支持体」として捉えられてきた和
紙そのもの特性が絵画表現とどのように関わり、さらに現実空間と関わりを持つ絵画
表現の可能性を検証した点に、独自性があると考える。 
したがって、本研究は「支持体」として捉えられてきた和紙が、和紙そのものの働
きによって、絵画表現や現実空間との関わりの接点となりうることを示す。このこと
は、和紙が絵画の土台としての役割を担う「支持体」の、一素材であるという認識を
改めるとともに、和紙の性質を表現へと繋げていくことによって絵画表現の幅を広げ、
その可能性を示す点に意義があると思われる。 
そして、「支持体」として捉えられてきた和紙と絵画表現の関係を、和紙の性質、古
典絵画の発想、現実空間のスケール、自然光や空気の変化、さらには展示する場が持
つ背景や歴史といった大きな関わりの中で再構築することによって、絵画がその大き
な関係の中で成立することに繋がりうると考える。 
 
(3)論文の構成 
本論文は、絵画における支持体の位置付けや働きについて理解を深め、和紙を活か
した筆者の制作展開を考察するものである。したがって、その制作展開の考察ために
必要な作家や作品について取り上げ、支持体と絵画表現の関係について制作の面から
考察を行っていく構成を取る。 
本論文は 5 章構成で、絵画における支持体の位置付けや働きについての考察を行う。
そして、和紙を活かした絵画制作についての検討として、様々な方法で和紙の特性を
制作に取り入れている作品から和紙がどのように活用されているかを検証する。そし
て、それらの比較を行いながら筆者の制作実践を考察する。 
第 1 章では、余白として表現に機能していた和紙が、絵具の被覆によって「支持体」
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として位置付けられていく過程を考察する。まず、近代日本画の技法書を読み解き、
日本画家の「本紙」から「支持体」への認識を明らかにする。次に、和紙の余白とし
ての機能が失われていく過程を考察するために、支持体として改良された和紙が用い
られた初期の作例である聖徳記念絵画館の日本画と洋画、及び早稲田大学の《明暗》
を取り上げる。そして、日本画家の「支持体」への認識を実作品から検証するために、
杉山寧(1909～1993)の制作に焦点を当て、「本紙」から「支持体」への制作展開を考察
する。 
次に第 2 章では、第 1 章で明らかにした杉山の制作展開を受け、「本紙」と表現が関
わる日本画家として、上村松園の下図における表現の試行錯誤から本画にかけての制
作法に焦点を当てる。松園は、下図の段階で一回性の線を修正するために和紙を貼り
重ね、決定された線によって本画の本紙が活かされていることを考察する。また、筆
者の制作において、和紙の継ぎ跡が画面の表現に関わることを検討するために、松園
の下図における和紙の手法について分析する。同様に、筆者の制作において、和紙の
凹凸によって形作られる一回性の水の跡が画面に関わることを検討するために、前田
青邨(1909～1993)の本画における本紙の伸縮が形作った跡を作る制作法を取り上げる。 
第 3 章では、現代画家の制作展開と支持体との関わりに焦点を当てる。まず、日本
画家である加山又造(1927～2004)の制作における屏風形態と絵画表現との関わりにつ
いて考察する。そして、箔そのものの特徴を活かした手法と屏風形態の連動による絵
画表現と、その後の作品形態の展開について考察を加える。次に、三瀬夏之介(1973
～)の和紙の貼り継ぎの手法を取り上げる。三瀬の継ぎの手法において、和紙は、引き
ちぎられることによって作られた形が描画のきっかけとして活用され、それが継がれ
ることによって画面内のモチーフの形として位置付けられていくことを考察する。 
さらに、三瀬の手法では、画面内の形が優先されるため、継がれた和紙そのものが、
最終的に形作られる全体像に対して、画面を縁取る枠として機能していることを考察
し、その後の制作展開と合わせて述べる。 
第 4 章では、諏訪直樹(1954～1990)の制作展開と支持体との関わりに焦点を当てる。
諏訪の取り組みでは、側面から見た支持体そのものを捉えることによって展開した《波
濤図》において、支持体が現実空間にオブジェのように存在するかたちで絵画表現と
関わっていることを考察する。また、諏訪の制作は、《波濤図》への制作展開をきっか
けに、その後の多様な作品形態への取り組みに繋がったことを考察する。 
そして、和紙を活かした絵画制作についての検討を踏まえ、筆者の制作実践を行う。
12 
 
最後に第 5 章において、和紙を活かした絵画制作の検討を踏まえた筆者の制作展開を、
絵画における支持体の位置付けや働きについての流れと合わせて考察を行う。考察に
よって、「支持体」として位置付けられてきた和紙が、画面内の絵画表現に関わりうる
ことを示すとともに、現実空間にも絵画表現として関わる可能性を考察する。 
以上の考察から、絵画における支持体としての機能と、さらに絵画の在り方に示す
視点を提案する。 
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 図 1 筆者の制作風景① 紙の裏から描き、表へ透かす。 
 
 
図 2 筆者の制作風景② 和紙の繊維と水の滲み。 
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図 4 筆者作《都会の恐竜》 2006 年、54×72㎝、雲肌麻紙に岩絵具,水干絵具,膠 
図 3 フランク・ステラ 
《ポルタゴ侯爵》(第 2 ヴァージョン) 
1960年、 
キャンバスにアルミ二ウムペイント、
237.5×181.6㎝、 
川村記念美術館蔵 
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図 5 筆者の制作に使用する薄い和紙 
 
 
図 6 雲肌麻紙(左)と筆者の制作に使用する薄い和紙(右)の比較 
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図 8 筆者作《星月鰻》2010 年 
和紙に顔料、染料、膠、185×110cm 
 
 和紙にドーサ引きを施さないことで、水の
滲みを作品に取り入れようとした。この作品
では、5枚の紙を継いで 1つの画面を作ってい
る。継ぎ跡のところは紙の厚さが二重になり、
そこに糊が入るため、水の吸い込み具合や絵
具の発色が変化する。 
図 7 筆者作《解夏》2008年 
和紙に顔料、染料、膠、145×97 ㎝、 
 
画面に薄い和紙の風合いや色を取り入れ
た作品。この作品では、紙を 4 枚継ぎ合わ
せて 1 つの画面を作っている。画面上部か
ら流れる黄色い部分の絵具を厚くすること
で、紙の継ぎ跡を隠していた。 
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図 9 筆者作《夏を解く》2009年、和紙に顔料、染料、膠、450×200cm 
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図 10 筆者の制作風景③ 和紙に残る水の跡。    図 11 筆者の制作風景④和紙の凹凸を利用して 
描く。 
 
 
   
図 12 筆者の制作風景⑤ 画面内の和紙の    図 13 筆者の制作風景⑥ 和紙そのものが床 
継ぎ跡。                  と接する。 
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注 
1)紙継ぎ：長文で一紙に書ききれないため、横方向に糊継ぎした紙。続紙やつづけ紙と 
もいう。もとは長文を書くためのもので、平安時代には巻紙の形に巻かれた。奈良時 
代から写経用として行われ、白紙だけでなく色紙を継いだものもあった。継ぎ方には 
直線で継ぎ合わせる「切り継ぎ」、破り継いだ線で継ぎ合わせる「破り継ぎ」、濃淡五 
種の紙を同じ線に切り、わずかにずらせて貼り合わせる「重ね継ぎ」などがある。巻 
物における継ぎ方は通常、画面に向かって右側の紙が左側の紙の上になる。「続紙」 
「継ぎ紙」『表具の事典』京都表装協会、2011 年、222、225 頁参考。 
2)鼓常良『東洋美と西洋美』敞文館、1943 年、32-33 頁参考。 
3)同上、31 頁参考。 
4)土田真紀「第 1、2室 絵のかたち－タブロー、屏風、掛軸……」『三重県立美術館 1997 
年度常設展示』三重県立美術館、1997 年、展覧会目録参考。 
5)文部省美術展覧会：官設美術展覧会。各流各派を総合した制作発表の場として、また 
新人登竜門的役割も果たし、美術の社会的位置付けに大きな意義を持った。しかし、 
官展における評価が美術家の公的価値付けに連なる側面も否めず、審査委員の人選や 
賞の選考等で主導権争いの紛争もしばしば生じた。出品は当初、第一部(日本画)、第 
二部(洋画)、第三部(彫刻)からなり、第 12 回展まで毎年秋に開催された。『近代日本 
美術辞典』、講談社、1989 年、396 頁参考。 
6)守屋正彦「すぐわかる日本の絵画 改訂版」東京美術、2012 年、78 頁参考。 
7)佐藤はこの動向を代表するものとして、日本画の革新運動を目指して戦後の関西で結 
成されたパンリアル美術協会、そして世界性に立脚した日本絵画の創造を目指して結 
成された在野の美術団体である創造美術から創画会への流れ、更に戦後の日展の中に 
も抽象的な日本画が多く現れることを取り上げている。佐藤道信『〈日本美術〉誕生』 
講談社、1996 年、152 項参考。 
8)天野一夫「現代日本画の台頭」『現代日本画の発想』武蔵野美術大学出版局、2002 年、 
92 頁参考。 
9)島田康寛「日本画の制作過程」『アサヒグラフ別冊 特集編 2 近代日本画に見る本 
 画と下絵』朝日新聞社、6 頁、1991 年。 
10) 矢代幸雄『水墨画』岩波書店、1969 年、144 頁参考。 
11)白紙賛：白い紙に何も描かれず、賛だけが加えられている絵画のこと。日本におい 
  て白紙賛は、江戸時代の学者であり茶人であった藤村庸軒が唱え出したものと伝え
られている。矢代幸雄『水墨画』岩波書店、1969 年、143-146 頁参考。 
20 
12)矢代幸雄『水墨画』岩波書店、1969 年、144 頁参考。 
13)矢代幸雄『水墨画』、1969 年、146 頁参考。 
14)早見堯「シェイプト・キャンヴァス」中原佑介監修『現代美術辞典アンフォルメル 
からニュー・ペインティングまで』株式会社美術出版社、1985 年、46 頁参考。 
15)DIC 川村記念美術館：『DIC 川村記念美術館』DIC 川村記念美術館、2011 年、 
121 頁参考。 
16)同上、121 頁参考。 
17)早見堯「シェイプト・キャンヴァス」中原佑介監修『現代美術辞典アンフォルメル 
からニュー・ペインティングまで』株式会社美術出版社、46 頁参考、1985 年。 
18)ドーサ(礬水)引き：膠を溶かした液に明礬を加えた溶液を礬水という。紙や絵絹に描 
く際、支持体の吸水性を弱めて絵具や墨のにじみを防ぐために、表面に礬水を塗る
こと。箔押しや砂子振りなどの金箔加工の際にも接着剤として用いる。いずれの場
合も専用の礬水刷毛を用いる。『表具の事典』京都表装協会、2011 年、234 頁参考。 
19)久米康生「産地別 すぐわかる和紙の見分け方」東京美術、2003 年、116-117 頁 
参考。 
20)裏打ち：掛軸の制作において紙・絹の本紙や裂地を補強し変形を防ぐために、裏面 
に糊で紙を張る技法のこと。裏打ち紙は後年の修理や改装に備えて容易に剥離でき
ることが条件であり、同時に本紙との接着が十分でなければ軸装としての用を成さ
ない。この相反する課題を解決しようとするところに、表具の裏打ち技術の特色が 
ある。『表具の事典』京都表装協会、2011 年、68－69 頁参考。 
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第 1章 近代日本画における支持体と絵画表現 
 
はじめに 
 
第 1節 支持体とは 
    (1)「本紙」と「支持体」の定義 
     (2)「本紙」から「支持体」へ―日本画家の認識の変化― 
第 2節 支持体としての和紙 
    (1)先行研究 
    (2)支持体としての和紙と下地 
第 3節 戦後の日本画における支持体と絵画表現―杉山寧を中心に― 
    (1)杉山寧の作品に見る支持体と絵画表現 
    (2)戦後の日本画作品に見る支持体と絵画表現 
 
まとめ 
 
  
はじめに  
今日の日本画制作において、「支持体」として初めて扱う素材は多くが雲肌麻紙とい
う和紙であり、現代の日本画は、そのほとんどが和紙の上に描かれている。本論文では
筆者の制作展開を考察するにあたって、和紙の特性や和紙そのものが重要な観点となる
こと、また近代日本画における和紙の支持体としての歴史的な位置付けとなることから、
本論の対象となる「支持体」の素材を和紙とする。 
本章では、筆者の制作における表現の展開を考察していくために、余白として絵画表
現に機能していた和紙が、「支持体」として位置付けられていく過程を考察する。 
まず、本章の第 1 節では、「本紙」と「支持体」について定義を行う。そして文献資
料を基に、日本画家の和紙への認識が「本紙」から「支持体」へと変化していったこと
を明らかにする。 
第 2 節では、近代日本画の支持体に関する先行研究から、雲肌麻紙の起源を振り返り、
「支持体」として新たに見出された和紙の歴史的な位置付けを把握する。支持体として
改良された和紙が用いられた作例は、聖徳記念絵画館の日本画と洋画、早稲田大学にあ
23 
 
る《明暗》(図 1-1)であることが先行研究によって明らかとなっている。そこでまず、
聖徳記念絵画館の日本画と《明暗》の実見を行い、巨大な 1 枚紙と絵画表現との関係を
述べる。次に聖徳記念絵画館の洋画と比較を行い、近代の油彩画に見られる支持体の位
置付けと、戦後から現代の日本画における支持体と絵画表現の関係の共通点を指摘する
文献を取り上げ、第 3 節へと繋げる。 
第 3 節では、余白としても機能していた和紙が、戦後の日本画において「支持体」と
して位置付けられていく過程を考察するために、杉山寧(1909～1993)の作品を中心に、
絵具の塗り重ねによる表現を行った日本画作品を取り上げる。特に、杉山の絵画表現に
関わる文献を取り上げ、作品の実見によって支持体の上で絵具を塗り重ねる制作法と支
持体の状態を考察する。そして、支持体として改良された和紙は、絵具を塗り重ねる表
現の試行錯誤に耐えうる和紙として機能していることを考察する。 
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第 1節 支持体とは 
 
(1)「本紙」と「支持体」の定義 
はじめに、支持体とはどのような意味で、どのような状態の材料を指す言葉であるか、
本論文において考察を進めていく前に、日本画における「本紙」と「支持体」について、
定義を行っていく。 
まず、日本画における「本紙」について定義を行う。日本画では、表装作業の際、作
品が描かれた和紙を本紙と呼ぶ。日本画における本紙とは、『広辞苑 第六版』(岩波書
店、2008 年)において、「巻物・掛物などで、書画をかいた紙または絹の部分」1)と記載
されている。ここから、まず日本画における本紙とは、「巻物・掛物」といった絵画の
形態に対応した言葉であり、その中でも主となる作品が描かれた紙や絹を指しているこ
とが読み取れる。そこで「巻物・掛物」形態について、東京藝術大学大学院文化財保存
学日本画研究室編『図解 日本画用語辞典』(東京美術、2007 年)における巻子と掛軸の
項目を参照すると、本紙は、肌裏紙、増裏紙、総裏紙といった、本紙の補強のために用
いられる裏打ち紙と区別して図解されている 2)。巻子や掛軸の形態から見る本紙は、作
品が描かれた紙や絹が裏打ち紙によって補強されつつも、紙や絹の性質を利用して巻い
て収納し、保存することのできる構造を持つことが見て取れる。したがって本論文では、
日本画における「本紙」を、作品が描かれた紙や絹であり、それらが表装されることで
巻子や掛軸、扁額、屏風、襖などの従来の日本の絵画の形態に対応したものであると定
義する。 
次に、日本画における支持体について定義を行う前に、まず絵画における支持体につ
いて参照する。『絵画材料事典』(美術出版社、1973 年)において、支持体は「Support 
支持体 基底物 基底体」3)と記載され、英語に対して複数の日本語が対応している。
同事典の中で「Support」が指す意味は、以下のように記載されている。 
 
絵画の地塗りや絵具層を上にのせ、下から支えている物理的構造をいう。板 
(パネル)・カンバス・壁体、その他絵を描く一切の平らな面はこの項目に含 
まれる。4) 
 
ここからは、絵具層を物理的に支える構造のために、板や麻布、壁面などが用いられ
ていることが読み取れる。そして、「Support」という支持や土台を意味する英語に対
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して、「支持体」という日本語に翻訳した可能性が読み取れる 5)。翻訳を担当した森田
恒之(1938～)は、同書のあとがきにて、絵画の構造に関する用語や部分名称に対応する
日本語がないこと、そのために新語を作ってしまった部分があるとする 6)。森田が作っ
た新語に支持体が含まれているか具体的に示されてはいないものの、1973 年当時の日
本では、絵画を構造的に捉える考えが十分ではなかったことが推察される。また、前述
の引用文に記載されている素材は、日本画の「本紙」と比較すると硬質のものであるこ
とがわかる。その中で「カンバス」は、布を用いているでために「板」や「壁体」と比
べるとしなやかな性質を持つ。しかし、木枠に張り込むことで逆にそのしなやかな性質
を利用し、板や壁面のように、支える面を形成することができる。このことから本論文
では、日本画における「支持体」を、木製のベニヤパネルに和紙を張り込み一体化させ
ることで物理的に支える面を作り出したものであり、額装の形態に対応したものと定義
する。 
なお、「支持体」という概念が定着した現代の日本画では、基底材という言葉も使わ
れる場合がある。2002 年に刊行された武蔵野美術大学日本画学科研究室編『日本画〔表
現と技法〕』を参照すると、「基底材は支持体ともいわれ、一般的にカンヴァスや紙、板
等をはじめとする個体の物質で、その上に描くことが可能な絵画材料の事を指す」7)と
記載されている。ここからは、支持体と基底材が明確な区別を持って述べられていない。
このことから、「支持体」という概念が定着した現代の日本画において「基底材」と「支
持体」は、ほぼ同義の言葉として考えて良いだろう。 
 
(2)「本紙」から「支持体」へ―日本画家の認識の変化― 
次に近代日本画の技法書を読み解き、日本画家の和紙への認識が「本紙」から「支持
体」へと変化したことを明らかにする。 
まず、1914 年に刊行された石井柏亭(1882～1958)、黒田鵬心(1885～1967)、結城素
明(1875～1957)編『美術辭典』(歴史図書、1914 年)を参照すると、日本画に用いる「か
み」の項で唐紙、白紙、画箋紙、鳥の子紙、美濃紙、雁皮紙が以下のように記載されて
いる。 
 
  唐紙 淡褐色を帯びた紙で支那から輸入する。巾二尺一寸丈四尺六寸を定 
  めの寸法とする。唐紙は白紙、畫箋紙に比して水の吸入が甚だしくないし、 
且色の落着もよいので需要は多い。半折位の略畫に唐紙は最適當である。 
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其他和唐紙、臺灣唐紙又琉球唐紙等があつて均しく用ひられる。 
  畫箋紙 色は純白で非常に水を吸收する。(中略)水を吸ふことがひどいの 
  で墨痕忽ち浸潤して不馴れのものには用ひ惡いが、其にじみの爲に雅趣を 
增す處もある。 
   白紙 色は同じく純白で地質は畫箋紙より薄い。其大さは小畫箋よりも少 
   し小さく、水を吸ふことは畫箋に均しい。畫箋も白紙も皆支那の舶載にか 
かる。(中略)又畫箋及唐紙に裏打をして礬水を引いたものも出來て居て、 
之等は密畫にも適する。礬水引の唐紙畫箋は假張へ張つて畫くのが每である。 
鳥の子紙 楮と雁皮との液を混じて漉いたもので極めて強く、又光澤があ 
り、越前産のものを上品とする。住時土佐狩野の諸家はよく此紙を用ひて 
緻密な畫を描いた。 
   美濃紙 美濃産の紙で一般に行はれる。其礬水をひいたものは日本畫家の 
   摸寫用の紙として役立てられる。 
   雁皮 極めて薄い透明した紙である。版下には雁皮紙と薄美濃とが併せて 
   用ひられる。8) 
 
 今日の日本画とは違い、多様な紙の名前が記載されている。中国由来の唐紙、画箋紙、
白紙は、今日の日本画で触れる機会は少なく、画箋紙と白紙については、いずれも制作
上で水との関わりがあるとされる。また、白紙のところで「礬水引の唐紙畫箋は假張へ
張つて畫くのが每である」と述べられているが、これは絵具の水分を吸った際の紙の伸
縮性を適度に抑え、描きやすくするために仮張りに張込む制作法である。しかし逆を言
えば、ドウサ引きをしない紙では、仮張りに張り込まない制作法もあるということであ
る。したがって、当時の日本画制作では書道のように紙をそのまま置き、紙の吸水性を
利用した表現があったことが推測され、紙の性質と関わった「本紙」の在り方を窺い知
ることができる。 
次に 1936 年に刊行された川合玉堂(1873～1957)、結城素明、松岡映丘(1881～1938)、
川崎小虎(1886～1977)、溝口禎次郎(1872～1945)、藤懸静也(1881～1958)、多賀谷健
吉(生没年不詳)共著『日本畫と其技法』(東洋圖書、1936 年)を参照する。同書の中では
学生が習得する画派の描法に合わせ、やまと絵には神宮紙(薄手)、唐絵には大瀧紙(裏打
ち、ドウサ引き)、近代諸派には(白唐紙、鳥の子紙) と、用いる紙を区別して記載され
ている 9)。ここからは、本紙の色や紙質、厚さ、さらに吸水性の変化を表現と関わらせ
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ていることが読み取れる。また、同書では、このような「本紙」と表現の関わりだけで
なく、余白についても以下のように記載されている。 
 
  日本畫では餘白を生地のままの白さに殘して置きますが、これは單なる餘 
白ではなくて、この描かない生地の部分に却つて一層深い眞理の描寫を托 
してゐるのであることを知つてゐなければなりません。即ち其の餘白を山 
水畫ならば天や水や雲や距離に見せて宇宙乾坤の深遠を物語らせ、花鳥畫 
ならばこの餘白の中に季莭の情調を漂はせて描かれた部分以上に重要な意 
味を寓してゐることは、日本畫の一大特色であるのであります。水墨畫に 
於いては特にこの餘白に重きを置きます。これは東洋精神本來の枯淡・幽 
玄な思想から來てゐるもので、西洋畫に於ては見られぬところであります。10) 
 
「本紙」の働きは、表現との関わりだけでなく、描かないところを作ることによって、
「本紙」そのものが表現として機能していたのである。そして、「本紙」の機能と働き
は、今日の日本画における和紙の「支持体」としての物理的な働きと、大きく異なって
いることがわかる。ここからは、画面に現れた「本紙」そのものと絵画表現との関わり
が推察されるが、まず当時の日本画家の「本紙」の扱い方を知るために、1939 年に刊
行された都筑眞琴(1873～没年不詳)著『美術大講座 日本画科 第二巻 材料用具解説』
(福山書店、1939 年) を参照する。都築が執筆した技法書の中では、描く前の準備とし
て「水張」の項目に「本紙」を仮張りに張り込む説明が以下のように記載されている。 
 
   彩色のものを描く場合に用紙を假張板へ張込む水張りの方法は、用紙を假 
張板の上へ置き、平均に濕りの意味の水を引き、下半分を他の假張若くは 
板で押へて上半部の紙を折り返す、その周圍三方へ極めて薄めた糊を細い 
糊代に付ける。其元へ返して、乾いた刷毛で平らに撫で伸ばせば用紙は假 
張へ張り付く。更に同様な事を下半部に及ぼす。一隅に一ヶ處糊の付かぬ 
小部分を作り、用紙と假張の間に細い紙片を挿入する。これは彩色の了つ 
た後にこれから竹箆を入れて剥す便りにする。11) 
 
引用文中に出てくる假張板(仮張板)とは、格子状に組んだ木の骨組みの両面に、和紙
の下貼りを何層にも施したもので、襖や屏風の一扇と同じような構造を持つ。そして、
28 
 
表面の和紙に柿渋を塗ることで、茶色い耐水性の被膜が形成される。仮張りの表面は耐
水性の被膜で覆われることによって、本紙を張込んだ際の糊が仮張りに浸透することを
防ぐ効果がある。そのため、制作後に仮張りから剥がしやすくなるのである。引用文で
想定されている日本画は、現代のように木製のパネルに張り込み、そのまま描き上げれ
ば完成するものではなく、本紙を剥す配慮があったことが読み取れる。つまり、当時の
日本画家は、剥すことを念頭に置いて本紙を仮張りに張り込み、制作を行わなければな
らなかったのである。そして、仮張りから剥した本紙は、表具師の手に渡り、表装の作
業へと移っていく。仮張りという言葉が示すように、当時の水張りは、現代のパネル張
りのように、和紙を張込んだまま、ベニヤパネルと一体化させるものではなかったこと
がわかる。次に引用する文は本紙と表装の関わりについて取り上げていくために、同じ
解説書の中で、「表装」の項目について述べられたものを引用する。 
 
   日本畫の大部分は揮毫の前後に於て表具師の手にかからぬものは無いの 
である。この密接の關係上、畫家は表装の事を知らねばならず、勿論表 
具師も畫家の仕事を理解無くてはなるまい。表装に際して往々墨を散ら 
し彩色を散らす、畫家は表具師の罪と云ひ、表具師は畫家の設色の不注 
意を云ふ。私は自家の立場から、先づ他を責める前に近來畫家の傳彩設 
色のあまりにも、不注意無關心なのを戒めたいと思ふ。試みに胡粉につ 
いて考へるのに、袱紗描きは勿論、極めて薄ドウサを施したものに、起 
揚げに近いほどぼつとりと胡粉の溜め込みをする。(中略)表具師の手に 
渡る以前に假卷などの卷抒の每に龜裂を生じて來る。これは濕りをくれ 
れば剥落の運命は當然すぎる程當然である。12) 
 
 戦前の日本画家は、描いた後表具師に表装を依頼するという分業を日常的に行ってい
た。また表具師は、表装を施すために本紙の裏から湿り気を与え、専用の刷毛で撫でた
り、打つような工程を経て、複数の和紙や裂と合わせ、巻子や掛軸、屏風や襖へと仕立
てていった。そのため当時の日本画家は、こうした一連の作業や、巻かれるという物理
的な配慮を念頭に制作を行わなければならなかったのである。そして、表装の工程への
配慮や形態との繋がりは、前述した本紙そのものの「余白」としての働きとも無関係で
はないことが考えられる。 
 こうした「本紙」を取り巻く表装の行程や形態や、本紙そのものと表現との関わりは、
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どのように現代の「支持体」へと変化していくのであろうか。次に取り上げる文章は、
鼓常良(1887～1981)が 1936 年に「展覧會による日本畫様式の破壊」と題した論考の中
で日本画の様式と展覧会との関わりについて述べたものである。 
 
私はここに提言したいのは、美術展覧會に於ける鑑賞は、殊に日本畫の様 
式に適しない。かかる鑑賞は日本畫の様式を破壊して行くものだ、と言ふ 
ことである。(中略)軸の表装は一見したところ額縁に似てゐるが、實際は 
さうでないことは、軸が床の間に掛けられねば落ち着かぬといふ事實が證 
明してゐる。(中略)従つて軸はその中にと閉ぢ込められるのでなくて、そ 
の軸の内容たる精神は室全體に瀰漫せねばならぬ。それゆゑ床飾は軸から 
生花や置物に呼應し進んでは襖にも盆栽にも庭園にも呼應するのである。 
かういふのが日本畫の本來の鑑賞法であって、この點に於ては額縁の遮断 
集中の作用を缺いてゐる。これが展覧會をして日本畫様式に破壊的作用を 
行はしめる原因である。13) 
 
 ここからは、会場芸術をはじめとする環境の変化から日本画の形態に変化が生じたこ
とが読み取れる。1930 年代の専門家の中で、日本画を取り巻く環境の変化に警鐘を鳴
らす人がいたのである。一つ前に引用した都築の表装の文章は、画家の立場からこうし
た日本画の変化を感じ取り、「表装」の項目を書き記した可能性が推察される。 
では、このような日本画を取り巻く変化は、画家の制作にどのような影響を与えてい
ったのであろうか。次に取り上げる文章は、戦後の日本画の技法書である。1947 年に
刊行された森白甫(1898～1980)著『日本画の新技法』(笠岡書房、1947 年)を参照する
と、描く前の準備として仮張りに和紙を張り込み、そこに描いていく制作法が紹介され
ている。同書では、仮張りを「一種の画板」14)と解説している(図 1-2)。これまで参照
した技法書では、仮張りを画板と呼ぶことが無かった。しかし、仮張りへの本紙の貼り
方は、これまで参照した技法書とほぼ同じものであり、「用紙の片隅に別の紙の小片を
はさんでおくと、後に假張りから紙をはがすときに手がかりとなり、大變便利である」
15)と後に本紙を剥がすための配慮が読み取れる。 
同様に戦後の日本画の技法書として、山口蓬春(1893～1971)著『新日本画の技法』(美
術出版社 1951 年)を参照すると、「表現材料」の項目に顔料(絵具)については多く記載
されているものの、紙の種類については全く記載されていない 16)。ここからは、蓬春
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の考える日本画の制作において、絵具が表現の中心となってきていることが窺える。「制
作」の項目では、ドウサ引きの使用例として麻紙へのドウサ引きが紹介され 17)、その
後ドウサ引きの和紙を仮張りに張り込んでいる様子が写真で示されている(図 1-3)。図
1-3 に添えられ文には「手さきにあるのは紙のはがし口をつくるための紙片」18)という
説明が加えられており、後に本紙を仮張りから剥がす配慮が見て取れる。 
 このような蓬春の制作観に関わるものとして、蓬春は『額装の話』(岡村多聞堂、1955
年)の中で「現代日本画と多聞堂」と題した文章を寄せ、その中で「これまで日本画が
掛物の形式によってのみ眺められてきたのに対し、現代の日本画は、その様式と内容の
変化、たとえば、題材、描法、塗り込みの多い技法等の点など、到底従来の表装では調
和しなくなつてきた」19)と述べている。また、蓬春はこのように述べていることに関わ
るものとして、日本の生活様式が戦後急激に変化したことによって床の間が伝統的な日
本建築の一部に限られることとなり、「一般には絵画を鑑賞する壁面は、家屋のどの部
分にでも求められるようになってきた」20)とする。前述した蓬春の技法書において絵具
が多く取り上げられている背景には、蓬春個人の表現技法だけでなく、戦後の日本文化
の変化が関わっているものと考えられる。また、前述した鼓の警鐘が会場芸術をはじめ
とする環境に対してのものであったが、蓬春の文章からは、そうした環境の変化が一般
の住居にまで及んでいることが推察される。 
そして、1953 年に刊行された吉岡堅二(1909～1990)、福田豊四郎(1904～1970)、東
山魁夷(1908～1999)、上村松篁(1902～2001)、橋本明治(1904～1991)共著の『日本画
の技法』(美術出版社、1953 年)において、紙は「日本画の用具用材」の項目の中で、鳥
の子紙と麻紙の 2 種類だけが取り上げられている。この 2 種類の紙については、「手近
に求められ、大作にも使用できる堅牢な紙質のものを取り上げることにした」と述べら
れている 21)。その中で、鳥の子と麻紙は、以下のように解説されている。 
  
  鳥の子 楮と雁皮をあわせ漉いたもので、上質のものは強く滑らかですが、 
紙質が緊密で硬いため、絵具のくいこみが悪く、無理な厚塗りには不適当 
です。しかし、紙肌のきめは細かく美しいので、その地肌を応用すること 
によって、墨のぼかしや、絵具のたまりなどに複雑な効果を出すことが出 
来ます。 
麻紙 麻の繊維を主として原料に用い、紙の地肌は鳥の子紙に比べて粗く、 
紙質は弾力もあり薄いものから厚手のものまで作られています。絵具のつ 
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きもよく丈夫な紙で、大作に用いて厚塗になってもまず安心のおける紙で 
しょう。22) 
  
鳥の子の解説では、従来の「本紙」としての発想も読み取れるが、鳥の子と麻紙の解
説を通して厚塗りの表現を基準に紙質が述べられている。また、麻紙の種類としては、
雲肌麻紙、布目麻紙、白麻紙、自然色麻紙を取り上げている。この技法書は、当時の日
本画の中でも前衛的な表現を行う日本画家によって書かれているが、ここからはその前
衛的な表現を行う日本画家の、和紙に対する認識の変化が起こり始めていることが読み
取れる。また、同書では、水墨画のような紙と墨の表現の場合には紙そのままを用いる
が、その他の制作ではドウサ引きを行うこと、特に麻紙のような厚く粗い紙質の場合に
は表のみならず裏からも引き、明礬の量を多くすることが勧められている 23)。ドウサ
引きによる効果で和紙を被覆しやすくし、さらに和紙の厚さや丈夫さ、粗い紙質と合わ
さることで絵具の接着への配慮が読み取れる。そして、ドウサ引きが施された和紙は、
「紙を張る」の項目で以下のように記載されている。 
 
  仮張(襖のような木骨を組み、上から和紙を幾重にも張り重ね、柿渋を引い 
た画板)に張ることがのぞましく、また木枠の上からベニヤ板を釘でとめて、 
それに張るのもよい方法です。この場合釘の錆止めをして置かなければい 
けません。24) 
 
 紙を張り込むものとして、これまでの技法書では、仮張りが紹介されてきたが、1953
年の技法書では、仮張りと並んでベニヤパネルが登場するようになる。このベニヤパネ
ルは、キャンバスを張り込む際の木枠にベニヤ板を釘で打ち付けられていく様子が、同
書の図で紹介されている(図 1-4)。和紙をそのまま木枠に張るだけでは、絵具の水分を
含んだ際にたわんだり、破れたりしてしまう可能性がある。しかし、和紙と木枠の間に
ベニヤ板が入ることによってその危険性が解消されるようになると同時に、絵具層や表
現技法を物理的に支える面が形成されることがわかる。木枠とベニヤ板の仮張りは、和
紙の下貼りによる従来の仮張りと比べると、より堅牢な画板であることがわかる。そし
て、後に本紙を仮張りから剥がすために必要な紙片の挿入は記載されていない。 
 このような和紙を張る際のベニヤ板の登場は、その後の技法書において「本紙」の捉
え方に大きな変化をもたらすこととなる。1968 年に刊行された西山英雄(1911～1989)
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著『日本画入門』(保育社、1968 年)の技法書では、「水張り」の項目の中に、仮張りと
ベニヤパネルが並置されている。制作の際は、「紙をそのままで使わず、水張りをした
ほうがぴんと張って描きやすい」25)との理由から水張りをすすめ、以下のように解説し
ている。 
 
   紙を張る台を“仮張り”またはパネルと呼んでいます。仮張りは古くから 
使用されているもので、ちょうど障子の棧のような物に日本紙を何枚も重 
ねてノリで張って、上に柿渋を塗って仕上げたものです。非常に軽く、ま 
た強く、そのくせ上に張った紙がはがれやすいという、たいへん便利なも 
のです。(中略)パネルはベニヤ板かベニヤ板の裏に棧を縦横に打って作ら 
れたもので、大作にはほとんどパネルが使用されています。また、これで 
すと自分で自由な寸法に作れます。5 ミリ厚さ程度のベニヤ板に、薄麻紙 
を張ってドウサを引き、すぐに使用できるような便利なものもできていま 
す。ただし 4 号～15 号程度のものです。26) 
 
仮張りについては、これまで引用してきたものと同じような説明となっている。仮張
りへの水張りの仕方も、これまでの引用文で述べられてきたような方法で張込まれ、後
に剥がす配慮として紙片が間に差し込まれているのに対し、ベニヤパネルへの張り込み
は、側面まで紙を「折り曲げて密着」させる方法となっている 27)。ベニヤパネルに張
り込む方法では、仮張りのような後に剥がすための紙片が用いられていなかったのであ
る。このことから、従来のような仮張りに張り込み、描いた後に裏打ちや表装を行う「本
紙」としての制作法から、和紙をベニヤパネルに張ったまま制作して完成させる制作法
へと移行していることが推察される。そして、上記の引用文中で、ベニヤ板にドウサ引
きの麻紙を張った「すぐに使用できるような便利なもの」が紹介されていることに注目
したい。ここからは「すぐに使用できるような便利なもの」の大きさの表記が「4～15
号」となっており、市販されている洋画のキャンバスサイズに合わせた規格となってい
ることから、「5 ミリ厚さ程度のベニヤ板」にドウサ引きの薄麻紙を張った「すぐに使
用できるような便利なもの」が、市販されている商品であることが考えられる。「4～15
号」の大きさは、約 33 ㎝四方の大きさから 65 ㎝四方の大きさに収まる画面サイズで
ある。展覧会に出品するような大作の場合にベニヤパネルを用いることは考えられるが、
「4～15 号」の大きさであれば、本紙として仮張りに張り込んで制作し、その後掛軸に
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仕立てることも充分に可能な範囲の大きさである。このような小品の作品にもベニヤ板
に張り込む制作法が用いられる背景には、制作上の問題だけでなく、展覧会という会場
芸術の影響や日本文化の変化が大きく関わっているものと考えられる。以下に引用する
文章は、著者である西山が同書の中で、日本画の表装と額装について述べた文章である。 
 
   日本画といえば床の間の芸術で、その枠から出なかった時代もありました 
が、現代のように建築様式の変化によって、洋式の生活が多く営まれるよ 
うになった時代に日本画の主流はどのような方向をたどるべきなのかと考 
えると問題があります。かつて、床の間の鑑賞を唯一の場とした日本画が 
額装となって壁面を飾ることになり、日本画独自の額装が誕生しつつあり 
ます。それによって掛け軸になる日本画は著しく後退して、その表装の変 
革とともに日本画の技法も一変してしまったようです。日本画といえども 
最近、表現様式も技法も、洋画的なテクニックを使用して、必要以上に塗 
り上げた、洋画と日本画の区別がほとんどつかないような作品に接する時 
があります。28) 
 
日本画と表装の関わりは古いものであり、書院造りや数寄屋造りといったかつての建
築様式の変遷の中でつくられてきた 29)。また、歴史を振り返れば掛軸の起源は中国に
見出され、仏画に至っては西蔵(チベット)の仏画であるタンカ 30)にまで遡る 31)。したが
って日本画の表装の大きさは、床の間との関わりによって尺の単位で決定されていた。
そうした歴史を振り返ってみることで、日本画の表装は常に置かれる空間や建築との密
接な関係によって成り立っていたことがわかる。そのような関わりの中で、日本画家は、
和紙なら仮張りに、絹なら絹枠に張り込んで制作していた。そして、その後表装される
ことによって、「本紙」という在り方が見出されていた。しかし、戦後の建築様式の変
化によって、日本画家の「本紙」という考え方にも大きな変化が起こる。著者の西山は、
時代の移り変わりとともに生活様式も洋風化し、当時設計されたアパートやマンション
などには、床の間を造る余裕がなくなってしまったことを語っている 32)。また、同書
の中では、表装された日本画ではなく、額装された日本画を鑑賞する写真が紹介されて
いる(図 1-5)。図 1-5 に示した日本画の展示風景からは、額装された日本画が当時の新
しい生活様式に馴染んでいる様子が見て取れる。したがって、日常の生活空間の中に床
の間が無くなっていくということは、自然と掛軸のような表装形態との関わりも少なく
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なっていくということである。つまり、ベニヤパネルに和紙を張込むことや、ベニヤ板
にドウサ引きの和紙を張込んだ小品用の「すぐに使用できるような便利なもの」が登場
するようになった背景には、戦後の文化や建築様式の大きな変化が関係していたのであ
り、それによって、日本画と表装との関わりが減り、逆に日本画と額装の関わりが強く
なっていったと考えられる。 
 次に 1970 年代の技法書を参照し、日本画家の「支持体」への認識の変化を考察して
いく。1975 年に刊行された三谷十糸子(1904～1992)著『新・技法シリーズ 日本画の
制作』(美術出版社、1975 年)では、「制作にはいるまえに」の工程で、「仮張りの用意」
として、ベニヤパネルに水張りする様子が記載されている。以下は「仮張りの用意」で
述べられた解説文の一部である。 
 
仮張りは、普通、ベニヤ板を張ったパネルを用意します。寸法は表の通りで 
す。Ｆ、Ｐ、Ｍという三種類の形が同じ号にあります。(中略)また、和紙を 
張ったボードなどの新製品も現れました。十‐十五号位の小品用には使えま 
しょう。現在、日本画のパネル寸法は、洋画の号数と同じになりましたが、 
昭和二十六、七年頃までは横幅の大きさで区別し、尺、尺三、尺五、尺八、 
二尺、二尺五寸、三尺などといっておりました。縦の寸法は構図によって、 
多少、加減しました。丁度現在の十号が尺八(一尺八寸)に匹敵します。33) 
 
 これまでの技法書では、仮張りとベニヤパネル両方に張る方法が紹介されていたが、
ここでは、仮張りそのものがベニヤパネルに置き換えられている。また、そのベニヤパ
ネルの規格は、油彩画のキャンバスの規格と同じものとなり、同書の中で表が記載され
ている。 
 同様に 1970 年代の日本画の技法書として、石踊紘一(1941～)、高嵜三朗(1947～)著
『新・技法シリーズ 日本画の表現技法 日本画におけるマチエールの可能性を追求』
(美術出版社、1978 年)を参照する。同書の中では、仮張りとベニヤパネルが共に紹介さ
れていた。しかし、「何に描くか」の項目では、紙、絹と並んでその他の用材の中に麻
布と綿布の素材が紹介されている 34)。ここからは、キャンバスの規格を転用すること
から発展し、油彩画の支持体に用いる素材そのものを転用していることが読み取れる。
また、同書の副題が「日本画におけるマチエールの可能性を追求」であるように、本文
の中で、様々なマチエール作りが紹介されている。それは「絵具を使って」の項目の中
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で、盛り上げやデカルコマニー、雑巾やサンドペーパーを使っての擦り出しなど、従来
の日本画では見られない技法が取り上げられている 35)。「本紙」という意識で和紙が日
本画家に扱われていた時には、表装の際に仮張りから剥がすことや巻かれることといっ
た物理的な配慮が必須であった。そのため、「本紙」が表現と関わる発想が伴っていた。
しかし、ベニヤパネルに和紙を張込んで「支持体」とする制作法は、画家の意志でその
まま完成させる制作となった。仮張りから剥がすことや巻かれることへの配慮が無くな
ることで、油彩画のキャンバスと同様にマチエールの表現が可能となったことがわかる。 
そして、1980 年代の日本画の技法書として、上田臥牛(1920～1999)著『日本画の技
法と制作』(日貿出版社、1981 年)を参照する。同書において上田は「紙の種類と使用法」
の項目の中で、麻紙、雲肌麻紙、鳥の子紙を取り上げ、以下のように解説している。 
 
日本画を描く用紙として最も多く使用されている種類である。これは彩色 
用として非常に丈夫な和紙であり、相当厚塗りしても充分に耐え得る特質 
をもっている。36) 
 
 ここでは、麻紙だけでなく、戦前から辞書や技法書に登場してきた鳥の子紙までもが、
堅牢さの観点から解説されている。和紙を絵具の塗り重ねによる表現のために用いてい
る発想が読み取れる。では、このような捉え方の和紙をどのように扱い、張込んでいる
のだろうか。以下は、水張りに当たる説明を引用する。 
 
ここでＰ12 号の大きさに描くとすれば、3 尺×6 尺版の紙を縦に 2 枚に切 
り、横に 3 枚に切ると全部で 6 枚になる。これでＰ12 号、Ｆ10 号などを 
6 点描くことができる。反対に大作を描く場合にも、この 3 尺×6 尺版を糊 
で継合せて使用することもできる。この場合は必ず両方の紙の端を 2 セン 
チほどケバいてから貼合せることである。(中略)片面の紙は裏面、片面は 
表面を紙の厚さの半分くらいまでこすり取り、両方の紙を合わせると一枚 
の紙の厚さになるわけで、下塗りの胡粉を幾度か塗っているうちに、ほと 
んど継目はわからなくなる。(中略)私は麻紙と雲肌麻紙を最も多く使用し 
ている。特に彩色画の場合はこの二種類の紙が適切である。普通小さな絵 
(15 号以下くらい)を描く場合は、麻紙では裏打ちしてない紙の方が使いよ 
く、また安価である。37) 
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従来の尺の規格の和紙を、キャンバス規格のベニヤパネルへと移し替えている。また、
喰い裂きと考えられる作業と紙継ぎについても述べられているが、「下塗りの胡粉」を
重ねていくことで和紙を「支持体」として扱っていることが読み取れる。胡粉は日本画
に用いる白色の顔料である。その胡粉を「ほとんど継目はわからなくなる」ほど下塗り
として塗り重ねるということは、和紙そのものの色や風合いもわからなくなるというこ
とである。したがって、和紙の白い状態を表現と関わらせるのではなく、塗り重ねた胡
粉の白色が表現と関わっていくことがわかる。ここに、技法書における日本画家の「支
持体」への認識が読み取れる。 
これらの技法書を通覧すると、本紙を仮張りから剥がすための紙片を差し込む工程の
記述が 1953 年頃に無くなり、ベニヤパネルに和紙を張り込む「水張り」という記述に
変化していることから、概ね 1960 年頃から日本画家の間で「支持体」という意識が形
成されたものと推測できる。 
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第 2節 支持体としての和紙 
 
(1)先行研究 
前節において、日本画家の「本紙」から「支持体」への認識の変化を明らかにした。
今日の日本画において、一般的な支持体は和紙である。本節では、和紙と「支持体」と
の関係について先行研究を参照しながら整理していくこととする。 
はじめに、日本画において使われている和紙の今と昔について、いくつか説明を行う。
日本画用の和紙が開発される以前の従来の和紙は、大画面の絵画用の画材として作られ
ていた訳ではなく、一般の用途に合わせた二三判(約 60×90 ㎝)が通常であり、大きくと
も三六判(約 90×180 ㎝)ほどであった 38)。そのため、屏風や襖などの画面を作るために
は、紙同士を継いでいくことで大画面を得ていた 39)。また従来の和紙は、その下に敷
いたもの(模本など)が透けて見えるほど薄手である。そのため、別の種類の和紙によっ
て裏打ちを行い、掛軸や屏風などへと仕立てていったに。一方、現代の日本画制作にお
いて一般的な支持体である雲肌麻紙は、前述の従来の和紙に比べると、下に敷いたもの
がほとんど見えないほど厚手で、三六判～七九判(210×270 ㎝)と大きな一枚の和紙であ
ることが特徴である。それを木製のパネルに張り込むことで平らな画面を作り出し、「支
持体」とする。筆者はこの一般的な日本画用紙となっている雲肌麻紙の誕生が今日にお
ける絵具層を支える支持体の役割と関係があると考え、先行研究及び作品を当たった。 
現代の日本画に普及している麻紙の開発者として有名なのが、越前の紙漉き職人であ
る初代岩野平三郎(1878～1960)である。岩野と日本画家の交流を明らかにした研究は、
高橋正隆著『絵絹から画紙へ－岩野平三郎伝－』(文華堂書店、1976 年)があり、詳細
に記録され、資料として和紙の標本が添付されている。また、日本画の支持体に関わる
研究に続くものとして、赤石敦子が著した「横山大観と画紙－岩野家書簡資料集から－」
『百万塔』第 104 号(財団法人紙の博物館、1999 年)がある。赤石の研究では、近代日
本画を代表する画家の一人である横山大観(1868～1958) の画業の中で、大正時代末以
降に和紙を本紙とする作品が多く描かれていることに注目している。赤石は、これまで
和紙を含めた本紙と大観の表現との関係について積極的に研究されてこなかったこと
を背景に、当時の時代背景を踏まえ、岩野と大観の書簡資料を基に論じている。赤石は、
大正期時代中頃までは絹の需要の方が圧倒的に高かったが、絹織機の導入による量産と
会場芸術に向いた幅広織の製造を進めていった結果、絹の質が低下し、画家達の間から
画用の和紙の開発が要望されたことが背景にあったとする 40)。赤石の論考の中では、
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大観が《生々流転》の制作にあたって絹に代わる画用の和紙を必用としていたこと、ま
た、大観と下村観山(1873～1930)の合作《明暗》(図 1-1)の支持体として岩野が抄造し
た岡大紙(約 480×480 ㎝)という巨大な和紙の製造が明らかとなっている。このような巨
大な一枚紙の誕生によって、絹に遅れをとっていた画用の和紙に関する新しい可能性が
示されることとなった 41)。赤石は、大観が和紙を絹よりも耐久性に優れた本紙である
ことを見出すことによって、大正時代末以降の大観の制作に、画用の和紙が多く用いら
れるようになっていったものと結論付けている 42)。 
次に、前述の日本画の支持体に関わる研究を発展させたものとして、松尾敦子(赤石
敦子)の「1920～30 年題の日本画の基底材について――製紙家 中田鹿次と岩野平三郎
を中心に――」『美術史』第 156 冊(美術史學會、2004 年)がある。松尾の研究では、前
述の岩野平三郎が抄造した岡大紙より前に、神宮紙(約 290×270 ㎝)という巨大な日本画
用紙を開発した中田鹿次(1872～1950)の業績が明らかとなっている 43)。松尾によれば、
この神宮紙は明治神宮外苑にある聖徳記念絵画館(図 1-6)の壁画用紙として誕生した。
聖徳記念絵画館の壁画は、明治天皇の事跡を描き表わす目的として計画されたものであ
り、当時活躍した両画壇を代表する画家によって日本画 40 点、洋画 40 点の全 80 点が
描かれ、展示されている。松尾の研究では、神宮紙を軸に中田と岩野の抄造活動との比
較を行い、日本画の「本紙」として和紙が再評価されるようになった背景から、和紙が
日本画家達の制作にどのような関わりを持ったのかまでを考察している。松尾は、中田
の開発した神宮紙が岩野の抄造活動に刺激を与え、紙継ぎの作業を行わずに大作が描け
るようになった一枚紙の登場によって、美術館などの大規模な展覧会場における会場芸
術で、大画面の日本画作品が多く出品されるようになったとする 44)。また本文中では、
神宮紙をはじめとした和紙と日本画表現の関わりについて、実作品から検証している。
そして松尾は、中田の抄造活動によって和紙が近代日本画の中で再評価される契機をつ
くり、さらに神宮紙の登場によって「改めて紙という基底材の魅力に気付かされた画家
たちが、岩野をして新たな紙の開発の道を進ませた」と結論付けている 45)。 
ところで、現在の日本画における雲肌麻紙の使用法に見られるように、巨大な一枚紙
を張り込んで制作するという使用法の起源は、先ほど取り上げた神宮紙に由来する。今
日の日本画まで続く巨大和紙の系譜として、これまで追ってきた先行研究をさらにまと
めたものとして位置付けられるのが、日本画家であり近代日本画の研究者でもある荒井
経の「日本画と和紙－壁画用紙の系譜」『和紙に魅せられた画家たち 近代日本画の挑
戦』(明治神宮宝物殿、2011 年)である。この研究では、神宮紙と岡大紙に関わる原資料
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を再検討しながら両者の結びつきをより明確にし、現在の日本画に汎用されている雲肌
麻紙までを壁画用紙の系譜としてまとめたものである。荒井は、聖徳記念絵画館の壁画
が日本画と洋画を併存させる方針が確定されて以後、日本画に用いる支持体が「キャン
バスと紙の選択制」であったことを文献資料から明らかにした上で、作品の実見から聖
徳記念絵画館の日本画 40 点のうち 5 点がキャンバスに描かれていることを確認してい
る 46)。そして荒井は、神宮紙の支持体としての位置付けを、一枚布を当然とするキャ
ンバスから転じて発想されたものであるとし、「襖絵や屏風絵、まして掛軸や絵巻物が
描かれてきた伝統の支持体と安易に結びつけることはできない」とする 47)。また荒井
は、聖徳記念絵画館が大空間を内包する西洋風建築であることから、この新たな建築様
式の導入と壁画という新たな絵画形式の導入は一体の動きであったと指摘している 48)。
この動きによって、聖徳記念絵画館壁画の日本画の支持体にキャンバスを導入するとい
う発想が生まれ、和紙がキャンバスに代替し得る壁画用の支持体として改めて可能性を
見出されたと荒井は論じている。 
ここまでそれぞれの先行研究を参照し、日本画における和紙と支持体の関係を追って
きたが、以下に荒井の研究の結論に関わる部分を引用する。 
 
では、壁画用紙としての巨大和紙は特殊なもの、あるいは一過性のものだ 
ったのであろうか。巨大和紙「神宮紙」は、さらなる巨大和紙「岡大紙」 
抄造の契機となり、「岡大紙」は同じ岩野平三郎製紙所のロングセラー「雲 
肌麻紙」を生み出して現代へとつながっている。「雲肌麻紙」は、最小で 
三尺×六尺、大きいものでは七尺×九尺のものまで市販されているまさに 
壁画用紙の系譜である。戦後の日本画表現は、戦前にも増して一挙に洋画 
との距離を縮めた。絵具の厚塗りで大画面を被覆し、マチエールを強調し 
た額装の日本画である。そうした洋画さながらの表現を可能にする支持体 
として厚手で大判の「雲肌麻紙」への需要は高まり、壁画用紙の系譜に誕 
生した「雲肌麻紙」は、ついに日本画に不可欠な支持体にまで成長してい 
ったのである。49) 
 
ここからは、日本画の表現の変化に「支持体」である画用の和紙が関わっていたこと
が読み取れる。筆者は第 1 節において、日本画家の和紙への認識が「本紙」という従来
の在り方から「支持体」へ変化していったことを明らかにした。当然ながら、大きな一
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枚紙だけでは絵具層を物理的に支える状態にはならない。厚手で強靭な支持体として改
良された和紙だけでなく、絵具層を作り出して制作する画家の発想と表現が伴うことに
よって、和紙は絵具層を支える「支持体」として位置付けられていくのである。 
 したがって、次項では《明暗》と、洋風の広大な展示空間と支持体として改良された
和紙、両者が同時に試みられた初期の作例に当たるものとして、聖徳記念絵画館の壁画
の実見を行う。実作品の検証から日本画家の「支持体」への認識と表現との関わりを考
察する。 
 
(2)支持体としての和紙と下地 
本項では、《明暗》と聖徳記念絵画館の壁画における実作品の検証から、日本画家の
「支持体」への認識と表現との関わりを考察していく。 
まず、早稲田大学に所蔵されている《明暗》を実見すると、画面を意識することはあ
っても和紙を意識することはほとんどなかった。ここには、《明暗》の画面が隅々まで
描かれていたことが関わっているものと考える。また、実作品のあまりの大きさと存在
感に圧倒されたとともに、その大きさから受ける印象は、和紙が用いられているとは思
えないほどのものであった。《明暗》のように、直径 450 ㎝以上もある巨大な画面を一
枚の紙で覆うとなると、季節や温度、湿度の変化による紙の伸び縮みの力も大きくなる
ことが推測される。このような巨大な紙自体の物理的な伸縮に耐えうるためには、和紙
そのものの厚さを増さなければならなかったことが考えられる。したがって、一枚紙に
よって巨大な大画面を得るためには物理的に厚く、強靭な繊維の和紙に変化しなければ
ならなかったことが推測される。 
次に、聖徳記念絵画館の日本画 40 点の実見を行った。日本画作品 40 点の画面を見
てみると、例えば小堀鞆音(1864～1931)《東京御着輦》(図 1-7)の背景における雲の部
分に見るように、和紙そのものを表現の一部に取り入れている作品を確認した。また、
木村武山(1876～1942)が揮毫した《徳川邸行幸》(図 1-8)では、和紙がほとんど画面に
露出してはいないものの、背景に蒔かれた金砂子そのものの反射や発色に和紙の質感や
表面の風合いが関わっていることが見て取れた。このように、聖徳記念絵画館の日本画
には、和紙の性質やそのものの要素が関わった「本紙」としての在り方を踏まえた作品
も確認できる。しかし、《明暗》と同様に、聖徳記念絵画館の日本画作品全体を通して
画面を意識することはあっても、用いられた和紙を意識することのない表現がほとんど
であった。実見からこのような考えに至った理由として、例えば、小山宗達(生没年不
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詳)の描いた《習志野之原演習行幸》(図 1-9)や結城素明の描いた《江戸開城談判》(図
1-10)の作品のように、画面の隅々まで絵具によって描かれ、和紙が絵具に覆われてい
たことが挙げられる。《習志野之原演習行幸》や《江戸開城談判》のように画面の隅々
まで絵具の被覆が顕著になると、《東京御着輦》で前述したような和紙の「本紙」とし
ての表現との関わりは見られず、色彩表現に関しても和紙の繊維や風合いが関わったも
のではなくなる。つまり、絵具による表現が中心になると、和紙が果たす役割は、絵具
層を支える「支持体」としての役割へ移行していくのである。このような聖徳記念絵画
館の日本画作品に見る、絵具層の被覆と「支持体」としての和紙の働きについて考察を
進めていくために、聖徳記念絵画館の洋画作品との比較を行う。 
聖徳記念絵画館の洋画 40 点を実見すると、支持体であるキャンバスや和紙は、下地
の絵具層によって画面の隅々まで覆われていた。また、聖徳記念絵画館の日本画と洋画
を比較してみると、和紙に描いた洋画の画面には筆跡が顕著に現れている(図 1-11、
1-12)。2003 年に刊行された『明治神宮叢書 第十八巻 資料編(二)』(国書刊行会、2003
年)には、洋画家の寺崎武男(1883～1967)が執筆した「製作二就イテ」と題した《軍人
勅諭下賜》(図 1-11)の制作に関する詳細な報告書が転載されている 50)。寺崎はその報告
書の「画紙」の項目の中で制作に神宮紙を用いたことを述べているが、その理由として
「日本紙ガ世界中一番保存ニヨク、絹ハ勿論麻布ヨリモ優レタ材料ナル事ヲ知ツテ是非
昔時ノ日本紙ヲ一枚紙トシテ使用シタイト苦心シタ」とする 51)。ここからは、和紙を
絵画表現に関わる素材としてではなく、和紙そのものの耐久性に着目していることが読
み取れる。《軍人勅諭下賜》は軍人が守るべき規範が明示された言葉を明治天皇が陸軍
卿に与えた場面を描いたものであるが、その表現内容に関して、寺崎は「順序」の項目
で以下のように記している。 
 
  絵ハ此ノ尊貴ニシテ不動ノ軍人勅諭ノ権威ヲ、全体トシテ綜合的神韻ヲ発 
現セントシタモノデ、構図及ビ描法ノ上ニモ深イ考慮ヲハラツタ、タトヘ 
バ背影(バツク)ノ白壁ノ大サト余白ニ留意シテ想像ノ余韻ヲ残シタ如キデ 
アル。52) 
 
ここからは、寺崎が《軍人勅諭下賜》の構図上、大きくとられた背景に余白としての
機能を意図していたことが読み取れる。《軍人勅諭下賜》を実見すると、背景は無数の
筆致が重ねられることで表現され、それによって和紙が絵具層に覆い隠されていた。こ
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こからは寺崎が背景に意図した余白は、和紙そのものによる「余白」ではなく、絵具の
塗り重ねによる絵具層によって表現されたものであることがわかる。寺崎は、《軍人勅
諭下賜》の制作に際し、実物大の画稿を十数度作り直したと述べている 53)。したがっ
て背景の絵具層は、計画的に表現されたものと解釈される。そして寺崎は、「画紙ノぷ
れぱらちよん(準備工作)」の項目と「絵具」の項目でそれぞれ以下のように述べている。 
 
   画紙ノ表面ヲ特殊ナル方法ヲ以テ準備工作ヲナシ、コレニ絵具ガ(水ヲ以 
   テ溶イタモノ)ヨク紙ニ喰ヒ入リ、且ツソノ準備サレテルモノト硬化スル 
   恰モ洋画ノふれすこノ如キ方法ヲ発見シ、コレニ確定セル構図ヲでつさ 
   ん(素描)シタ。(中略)ソシテ極メテ短時間ニ描キアゲルノデアル。(中略) 
コノ方法モふれすこ画ト同様デ、短時間ニ画キ上ル事ハ絵ノ保存上重大 
ナ事ナノデアル。(中略)コノ上ニふれすこせつこニ用ユル特殊ナてんぺら 
を用ヒテ補色シテ仕上ゲテ行クモノデアル。54) 
 
  又之等以上ニ保存ヨク、明イ感ジノヨイモノハふれすこデアツテ殆ド不 
  変色ノ画法デアル。コレハ直接壁ニ描クベキデアルガ自分ハ紙ヲ以テ代 
  用シタノデアル。55) 
 
ここからは、寺崎がフレスコ・セッコを念頭に壁画を制作していたことが読み取れる。
フレスコ画の制作では、敷き詰められたレンガなどの壁の上に漆喰を下地として厚く塗
り、それが乾ききらないうちに水で溶かした顔料で描いていくブォン・フレスコが知ら
れている。フレスコ・セッコでは、乾ききった漆喰の上に展色材と混ぜた顔料を絵具と
し描いていく。寺崎が壁に当たるものを「紙ヲ以テ代用シタ」と述べていることから、
和紙を支持体の一素材として代用し、壁画制作に用いていたことが読み取れる。《軍人
勅諭下賜》の絵画表現に和紙の性質や風合いが関わっていることを見て取ることができ
ないことには、寺崎が和紙をフレスコ・セッコの壁のように支持体として代用している
からである。そのため、引用文中でその代用した和紙の上に準備に当たる作業を行って
いることが読み取れ、筆者が実見した《軍人勅諭下賜》の絵具層と合わせて考えると、
それは下地作りであったことが考えられる。寺崎が和紙を用いた理由に和紙そのものの
耐久性を挙げていたのは、下地の絵具層との表現上の役割分担が関わっていたものと筆
者は考える。 
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聖徳記念絵画館の洋画作品の実見を踏まえて、再び日本画との比較を行う。前述した
《習志野之原演習行幸》は、荒井の研究によって明らかとなった、キャンバスに描かれ
た日本画 5 点の内の 1 点である。筆者は日本画作品 40 点を実見した時にこの作品も実
見していたが、他の日本画作品に用いられた和紙を意識しなかったことと同様に、キャ
ンバスに描かれていたことを意識しなかった。ここには、《軍人勅諭下賜》と同様に、
下地の絵具層によって、日本画作品に用いられたキャンバスや和紙が覆い隠されていた
ことが考えられる。表現に下地を用いるということは、下地によって支持体と絵具層の
表現上の役割を分けることに繋がる。和紙に下地としての絵具層が塗り重ねられること
によって、和紙そのものの風合いや性質と表現との関わりが薄れ、絵具を物理的に支え
る土台の役割として特化していくこととなる。聖徳記念絵画館の日本画作品に「本紙」
としての機能を見出せる作品が少ないことには、この下地が大きく関わっているものと
筆者は推察する。つまり、制作において下地を作るということは、日本画家の「支持体」
への認識の現れとして解釈することに繋がるのではないだろうか。 
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第 3節 戦後の日本画における支持体と絵画表現―杉山寧を中心に― 
 
(1)杉山寧の作品に見る支持体と絵画表現 
本節では、まず戦後の日本画表現と洋画の関係について、美術評論家であり、神戸市
立小磯記念美術館館長の島田康寛(1945～)の見解を引用しながら、具体的な関係を探っ
ていく。以下は、下絵と本画の関係から近代日本画を考察する文章の中で記述された一
文である。 
 
  印象派以降の、自然を前にして現場で制作することを重視する近代の油 
彩画になると下絵というものはほとんどなく、スケッチから習作へ、あ 
るいは直接に本画へという制作過程をたどることが多い。しかも、本画 
においても自然を前にして絵具を塗ったり削ったりしながらの模索の営 
為が続き、この段階においても創造活動が継続される。当然、絵具が塗 
り重ねられるためにマティエールの重要度はかなりの比重を占めるよう 
になる。このような近代の油彩画における本画と習作との関係にかなり 
近いのが、現代の日本画である。それを日本画の洋画化と言うこともで 
きるだろう。56) 
  
 聖徳記念絵画館の洋画の画面に現れていた絵具層は、和紙やキャンバスの上で絵具を
塗り重ねながら表現をしていくことによって形成される。そして、現代の日本画にもこ
うした制作法とマチエールが見られる。この点に関して島田は、同様の文中にて、「現
代の日本画においてマチエールは表現の重要な要素であり、本画の画面上で絵具を塗り
重ねながら表現の試行錯誤が行われている」と述べている 57)。 
本項では、戦後の日本画表現に大きな影響を与えた日本画家、杉山の言葉と実作品か
ら、日本画家の「本紙」から「支持体」への認識の変化を明らかにしていく。杉山は、
1909 年に東京、浅草に生まれる。1928 年に東京美術学校に入学し、在学中から帝展に
入選すると、翌年の 1932 年には特選に選ばれている 58)。1933 年に制作された卒業制
作《野》(図 1-13)は首席に選ばれる 59)。《野》は、写生をもとにした緻密な表現が画面
の大半を占めているものの、遠景の空の部分には余白の表現を見ることができる。卒業
の翌年には、帝展に《海女》(図 1-14)を出品し、再度特選となる 60)。この《海女》では、
《野》に見られた余白の表現が無くなり、画面全体が描かれた表現となっている。《海
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女》を制作した 1934 年に、松岡映丘門下の若い世代である山本丘人(1900〜1986)らと
「瑠爽画社」を結成し、後に高山辰雄(1912～2007)も参加している 61)。若い頃から画
壇で活躍した杉山であるが、1938 年に胸を患い療養に努めるようになると、展覧会へ
の出品を控える年が続く 62)。杉山は 1943 年に新文展に出品しているものの、その後は
戦後の 1951 年まで再び展覧会への出品を控えている 63)。そして杉山の表現は、戦後に
大きく変化している。1953 年に制作された《群像》(図 1-15)では、背景にも絵具層の
被覆が顕著となっている。さらに 1959 年には《仮象》(図 1-16)のような抽象的な表現
へ展開した作品も見られ、1964 年になると《穹》(図 1-17)のように、抽象的な表現を
経て、再び具象に還った作品となっている。このように戦前に描かれたものと比較する
と、特に戦後に画面全体を絵具層で被覆したマチエール表現へと展開している。 
杉山は自身の作品を撮影する際、カメラマンに、平面を撮影する気持ちでなく、立体
に取り組むときのように考えてほしいという言葉をかけたことがあるという 64)。そこ
には絵肌が主張する物質感を非常に大切に考えているようで、特にマチエールに対する
杉山のこだわりを知ることができる。作者の言葉を裏付けるように、実際の作品を見て
みると、画面の絵具層は壁塗りのように分厚く、レリーフを見ているような重厚な表現
となっている。 
次に筆者は戦後の杉山の制作や作品から、杉山が「支持体」という発想に至った経緯
を考察していく。それは、和紙の上で絵具を塗り重ねる表現を行うことが、余白として
画面に機能していた和紙を覆い隠していくことに繋がり、結果として和紙の働きが絵具
層を物理的に支える働きとなることである。そして、和紙は絵具層を支えるものである
という発想が、さらに日本画の制作に麻布を用いる発想に繋がることを明らかにする。
まず、杉山の制作を知る上で、大作の制作法に関する本人の言葉を引用する。 
 
私は小品の場合には、割合に写生を克明にしたり、小下絵を作ったり、花 
でも果物でも、実物を前に置かないと、仕事が進まない癖に、大作となる 
と不思議にそういう準備はなく、制作を進めてしまうことが多いのです。 
描こうと思っている対象が、自然に頭の中に出来ているせいかもしれませ 
ん。小品よりも大作の方に、自分の気持ちというか、意欲というか、そん 
なものが勝ってしまうことが多いようにも思われます。65) 
 
 ここからは、特に大作の場合に和紙の上で絵具を塗り重ねる表現を行っている可能性
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が窺える。絵具を塗り重ねる表現によって和紙を絵具で覆い隠していくことに繋がると
推測されることから、次に戦後の杉山の大作を取り上げ、より具体的な制作法と実際の
画面から、戦後の杉山の作品に迫ることとする。以下に引用する文章は、1956 年に発
表された大作《孔雀》(図 1-18)の制作を、杉山本人が振り返って述べたものである。 
 
   今度の《孔雀》も前々から形をなさないまま、心にあったものが、この対 
象とむすびついたのは夏の頃でした。題材が決まったことは、私の場合、 
構成も同時に決まったことなのですが、部分的なものは写生によらなけれ 
ばならないのですが、丁度この時期は換羽期なので少々こまりました。も 
ともと実観からの発想ではなく、どこまでも主観で行くつもりなので説明 
的なことは、必要と思うところだけに止めました。勿論、部分の写生はそ 
れからいくらかやりましたが、全体的には、立体を石膏で作り、自分なり 
に一応納得の出来るまでやりました。はじめからこまかい計画はせずに、 
実際の画面で色々考えたり、変えたりしました。たとえば、はじめ孔雀の 
両足にかかった重心を右足だけに移して、幾分動きを出して前方の空間へ 
働きかけるなど、また首や体の形など数回ぬりつぶしては描きなおしたり 
しました。66) 
 
 筆者が引用した杉山寧著『画作の余白に』(美術年鑑社、1989 年)の本文中や、『杉山
寧の世界‐作品と素描』(日本経済新聞社、1992 年)には、《孔雀》制作のための「部分
の写生」が図版として掲載されている。それは、孔雀の顔や羽の部分を描いたもの(図
1-19、1-20)と、羽を広げた全体像を描いたもの(図 1-21)である。孔雀の顔の写生(図 1-19)
を見てみると、輪郭や羽の構造、さらに絵具と筆致によって色彩と量感を追っているこ
とが見て取れる。杉山が「部分的なものは写生によらなければならない」と引用文中で
述べていることと合わせて写生の表現を見てみると、描く対象を実際に目の前にした状
態で描いたものであり、実際のモチーフ。また、羽を広げた全体像のものについては、
何度も引かれた鉛筆の線によって、扇を立てたような半円形の空間と孔雀の羽を広げた
姿を重ねようとしている。この全体像では、石膏で作った立体に孔雀の羽を刺し、羽を
広げた孔雀の模型をもとに描いて検討していたことから、特に羽全体の広がりや向き、
立体感、構図などを入念に検討していたことが窺える。そして、杉山の言葉からは、画
面の上で絵具を塗り重ねて表現している様子が読み取れる。特に足の周辺や、首や体の
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周辺では、絵具の重なりが多くなっていることが推測される。 
そこで、《孔雀》の実作品からの杉山の表現と和紙の働きについての検証を試みた。
孔雀の顔や首、体、足の部分を観察してみると、細部までしっかりと描き込まれており、
塗り重ねられた絵具の密度は周囲よりも増していた。また、両足の重心を右足だけに移
したという杉山の言葉から、足の周囲の余白部分に塗られた淡いグレーの部分は、その
軽い色の割に重厚な絵肌と絵具層を形成していた。それに対して、孔雀の羽を広げた部
分では、色とタッチによって絵具が塗り重ねられ、柔らかく広がるように表現されてい
た。顔や胴体と比較すると、具体的な描写ではなく、絵具の塗り重ねによる表現である
ことがわかる。その柔らかく広がる表現は、絵具によって表現されており、和紙の風合
いは確認できなかった。そして、孔雀の周りにある白い空間は、画面の隅々まで絵具で
覆われていた。白い絵具をむらが出るように塗り、その筆跡は、柔らかい空間の表現に
繋がっていた。筆者は、この白い部分の画面の近くまで寄り、観察したが、全体を通し
て紙の風合いを確認することはできなかった。ここまでの実見から、絵具で覆われた白
い空間部分において、和紙は、余白として機能しているのではなく、絵具層を支えるた
めの働きとなっていることがわかる。 
以上のように、《孔雀》の実見によって杉山の絵具の塗り重ねによる表現と、和紙の
支持体としての位置付けを確認した。画面上で絵具の塗り重ねる表現を繰り返すことで、
和紙は絵具に覆い隠されていく。絵具を塗り重ねる表現が作業の中心になると、和紙は
絵具層を支える働きとなり、支持体として扱われていくようになる。杉山によれば、作
品《孔雀》の制作にかけた時間は、準備に約一ヵ月半、形が出来てから描き上げるまで
二ヵ月ぐらいかかり、最後の一週間は、ほとんど徹夜に近い状態であったことを述べて
いる 67)。したがって、和紙は長い時間の絵具の塗り重ねに耐えうる強度を兼ね備えな
ければならないことがわかる。そして、絵具を塗り重ねていく表現において、和紙はそ
の強度が見出されていくこととなるのである。 
前述のように追ってきた杉山の制作は、《孔雀》のみに見出すことの出来る突発的な
表現ではなく、むしろその後に続く作品では、絵具層がさらに厚みを増していくことと
なる。そこで、杉山の《孔雀》以降の作品を実見し、「本紙」から「支持体」へのさら
なる変化を考察していく。1959 年に制作された《仮象》(図 1-16)は、前述した《孔雀》
の後に展開された抽象的な表現の作品である。この《仮象》には、和紙が用いられてい
る。《仮象》を実見すると、画面の隅々まで絵具が塗り重ねられていた。《孔雀》との顕
著な違いは、画面全体に大きな筆致が現れ、埋め尽くされていることである。その絵具
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層と筆致に近づいて観察すると、画面は和紙の質感が全く感じ取れないほどの厚みを持
った絵具層によって形成されていた。杉山は、《仮象》において、絵具を塗り重ねる表
現を展開させていたことが確認できる。そして、和紙はより厚みを増した絵具層を物理
的に支えるための働きで表現と関わっていることがわかる。 
次に 1965 年に制作された《穹》(図 1-17)を実見し、杉山の「支持体」に対する考え
の変化を考察する。《穹》は、前述した《仮象》のような抽象表現を経て、新たに具象
の表現へと展開した作品である。美術評論家の田中穣(1925～2005)は、抽象を経ての作
品《穹》に対して、「これこそが真に新しい造形を持つ日本画の世界が、実現をみた」
68)と評している。その評論の言葉を裏付けるように、《穹》では《仮象》のような絵具
層と筆致から、さらにゴツゴツとしたマチエールの表現へと展開している。この《穹》
に見る表現は、麻布の上に実現している。画面を観察すると、これまでの作品と同様に、
画面の隅々までマチエールで強調された絵具層に覆い尽くされていた。絵具層によって
形成された《穹》マチエールは、レリーフ作品を見るかのようであった。その絵具層に
よって形成された画面と絵肌は、図 1-17 からも確認できる。特にモチーフであるスフ
ィンクスの部分を確認すると、背景の空よりも細かで厚みのあるマチエールと絵具層が
確認できた。このことからスフィンクスのところでは、より詳細に重厚なマチエールと
色彩を追求していく様子が見て取れる。なお、杉山の制作は、晩年ではあるが映像に記
録されている。そこでは、前述の文章にある杉山本人の言葉を裏付けるように、画面に
絵具を何度も塗り重ねていく杉山の制作が映し出されていた 69)。その作業からは、執
拗な程にマチエールの表現を追求している様子が見て取れた。《穹》の実見で確認した
ような、絵具の塗り重ねとマチエールの表現を行っていくためには、支持体として用い
る素材の強度がより必要とされるものと考える。《孔雀》や《仮象》において、和紙は
余白として画面に関わる働きではなく、絵具の塗り重ねによる耐えうるための強度や堅
牢さが見出されたと言える。そして、《穹》における麻布の使用は、絵具の塗り重ねと
マチエールの表現を追求していく中で、強度や堅牢さがより必要とされ、見出されたも
のと捉えることができる。ここに、日本画家、杉山の「支持体」への認識の変化を見出
すことができる。この「支持体」に対する認識の変化は、油彩画における支持体の発想
を転用するものだったのである。 
 
(2)戦後の日本画作品に見る支持体と絵画表現 
次に、戦後に活躍した日本画家の実作品から、絵具の塗り重ねによる絵画表現がさら
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に画面上での試行錯誤を伴う表現へと展開していくことを考察する。 
小松均(1902～1989)が 1964 年に制作した《雪壁》(図 1-22)では、画面の至るところ
に白い砂状の絵具が垂れて流れた跡が確認できた。その絵具が垂れた跡は、特に画面の
下半分付近から確認することができる。この絵具が流れた跡からは、小松が画面を立て
た状態で絵具を塗っていたことが推察できる。また図 1-22 からも窺えるように、画面
全体に広がる白色の強い部分には、5 ㎜ほどの厚みを持った絵具が確認できた。その絵
具の状態からは、塗るというよりも和紙の上に絵具の塊を置いたような状態であった。
これらのことから、小松が《雪壁》における表現で、和紙を「支持体」として認識して
いたものと考えられる。 
徳岡神泉(1896～1972)が 1954 年に制作した作品《流れ》(図 1-23)を実見すると、画
面全体が縦方向の細かな筆致によって隙間なく覆い尽くされていた。そして和紙そのも
のの質感については、絵具に覆い隠され、確認することができなかった。神泉は、この
作品の制作当初、画面に小石や月見草等を描いていたようであるが 70)、画面全体を覆
う筆致によって、描いた跡が確認できないほどの絵具の層が形成されていた。《流れ》
における和紙は、絵具層を物理的に支える「支持体」として表現に関わっていることが
わかる。それに対して 1961 年に制作された《仔鹿》(図 1-24)では、画面全体に波打つ
ような凹凸のマチエールが形作られていた。和紙そのものは、《流れ》よりも厚い絵具
層に覆い隠され確認できないことから、「支持体」として位置付けられるものと考えら
れる(図 1-25)。 
横山操(1920～1973)が 1957 年に制作した《塔》(図 1-26)は、当時焼け落ちた谷中の
五重塔をモチーフにした作品であるが、支持体である綿布の上に形成された絵具の盛り
上がりが特に顕著であった。この絵具の盛り上がりは、木屑に煤を混ぜることで 62)荒々
しいマチエールの表現となっている。天野一夫は、横山の作品《塔》に対し、「『戦後日
本画』の象徴的作品」71)であると評し、「構造性と強靭なマチエールを持った西洋タブ
ローに比すべきモニュメンタルな造形がここに初めて創出された」72)と、特に構造面に
対して述べている。 
高山辰雄(1912～2007)の 1952 年制作《室内》(図 1-27)を見てみると、絹は画面の全
体を通して、絵具層の隙間から絹の織目が辛うじて確認できるような状態であった。そ
の絵具層を観察すると、筆を置いた跡で覆われていた。図 1-27 に示した図の画面右端
緑色の部分や左端の青緑色の部分では、絹の織目が全く見えないほどの絵具層であった。
そして、画面全体を見てみると、画面の隅々まで絵具で描かれていることがわかる。こ
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のことから《室内》における絹は、余白として画面に露出し、画面内の空間表現と関わ
る「本紙」としてではなく、支持体として表現に関わっていることが見て取れる。1969
年に制作された《行人》(図 1-28)では、異なる色の粒同士が細かく混ざった岩絵具の深
い色と共に、筆致によるマチエールによって和紙が覆われ、画面が作られていた。特に、
人物の部分では細かな筆跡が重ねられた跡となり、より細やかな絵肌となっていた。そ
の跡からは、筆先で何度も何度も丁寧に岩絵具を置いた様子が窺える。 
現状では本論文で取り上げた画家の数が不十分であるものの、戦後の日本画表現に大
きな影響を与えた画家たちの、本画の上での試行錯誤を実見によって確認した。余白と
しても表現に関わっていた和紙の働きは、試行錯誤の物理的な負荷に耐えうるための働
きとなっていくことがわかる。 
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まとめ 
 
第 1 節では、日本画家の和紙の捉え方が、従来の本紙から支持体へと変化していく過
程について、近代日本画の技法書から読み解き、明らかにした。戦前の日本画の技法書
では、多様な種類の紙が紹介されており、紙の色、厚さや吸水性の変化と表現を関わら
せた制作法も見られた。戦前の日本画では、和紙を仮張りに張り込み、制作した後に仮
張りから剥がして、表装を依頼するという分業を日常としていた。日本画の本紙という
在り方は、制作後の表装工程への配慮や、巻かれるという物理的な形態との関わるもの
であり、その中で余白としての機能も見出されていた。そして、日本画は、表装される
ことで建築空間と密接な関わりを持っていた。しかし、戦後の日本の文化の大きな変化
や、それに伴う建築様式の変化によって、日本画家の本紙に対する考え方も変わってい
ったことがわかった。戦後の技法書からは、ベニヤパネルに和紙を張る制作法が紹介さ
れ普及してくことにより、従来の日本画では見られない技法も試みられるようになった。
そして、和紙は、ベニヤパネルに張り込み一体化させる制作法との関わりの中で、堅牢
さの観点から解説されるようになる。さらに裏打ちも必要としなくなることによって、
油彩画のキャンバスと木枠の関係を日本画に転用した、和紙とベニヤパネルの関係に至
ったことが明らかとなった。 
第 2 節では、和紙が支持体として見出され、改良されていく経緯とその起源を先行研
究から振り返った。支持体として改良された和紙は、それまでの絵巻物や掛軸などに用
いられてきた紙継ぎを当然とする伝統の支持体としてではなく、一枚布のキャンバスか
ら転じて発想されたものであった。そして、その発想は、大空間を内包する新たな建築
様式の導入と、新たな絵画形式の導入とが一体となった動きの中でのものであった。そ
こで、支持体として改良された和紙が用いられた初期の作例として、聖徳記念絵画館の
日本画、《明暗》の実見を行った。実見から、聖徳記念絵画館の日本画と《明暗》では、
画面中に余白として機能していた和紙が、《江戸開城談判》のように画面の隅々まで描
かれていくことで、余白としての機能が失われていく過程を考察した。また、聖徳記念
絵画館の洋画を実見すると、和紙は、絵具の塗り重ねによる制作によって、キャンバス
と同様に支持体として位置付けられていた。 
第 3 節では、日本画家の支持体への認識を実作品から考察するために、杉山寧の作品
を中心に考察を行った。杉山の作品において和紙は、画面の隅々まで絵具で描かれてい
くことによって、絵具の塗り重ねによる負荷に耐えうるための働きとなっていた。ここ
に、和紙のキャンバスと同等の働きが見出された。そして、杉山は、絵具を塗り重ねる
52 
 
表現を展開させていく中で、麻布を用いていた。これは、基盤となる素材により堅牢さ
を求めた現れであるとともに、表装との関わりの中で見出された本紙という在り方から、
画家の意志で作品を完成できる支持体の在り方となる。ここに、油彩画におけるキャン
バスの発想を転用した、日本画家の支持体への認識が明らかとなった。また、戦後の日
本画作品の実見からも、和紙の支持体としての位置付けを確認した。 
 第 1 章で明らかにした支持体としての和紙の位置付けや働きは、筆者の制作において、
和紙そのものの特性を引き出しながら制作することで、作品の画面や外形、在り方、現
実空間との関わりなどあらゆる点で、違いを示すために関わることとなる。 
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図 1-1 横山大観、下村観山《明暗》1925 年、紙本彩色、直径 454.5 ㎝、會津八一記念博物館蔵 
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図 1-2 仮張りと本紙の図式 
 
 
 
 
図 1-3 仮張りに本紙を張込む制作風景 
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図 1-4 木枠(キャンバス用)にベニヤ板を打ち付けたものを仮張りとして用いる 
 
 
図 1-5 1960年代の街の画廊風景(日本画の展示風景) 
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図 1-6 聖徳記念絵画館壁画 日本画展示室 
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図 1-7小堀鞆音《東京御着輦》1934 年、紙本彩色 
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図 1-8 木村武山《徳川邸行幸》1930年、紙本彩色 
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図 1-9小山宗達《習志野之原演習行幸》1931年、キャンバスに彩色 
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図 1-10 結城素明《江戸開城談判》1935年、紙本彩色 
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図 1-11 寺崎武男《軍人勅諭下賜》1926年、和紙に彩色 
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図 1-12 和田三造《大葬》1933年、和紙に彩色 
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図 1-13 杉山寧《野》 
1933年、紙本彩色、           
178.8×178.4㎝、 
東京芸術大学蔵   
図 1-14 杉山寧《海女》
1934 年、絹本彩色、                
238.5×171㎝ 
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 図 1-15 杉山寧《群像》1953年、紙本彩色、170.0×125.5㎝ 
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図 1-16 杉山寧《仮象》1959 年、紙本彩色、182.5×152 ㎝、個人蔵 
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図 1-17 杉山寧《穹》1964 年、麻布彩色、227.3×173 ㎝、東京国立近代美術館蔵 
 
 
 
67 
 
 
図 1-18 杉山寧《孔雀》1956 年、紙本着彩、183.7×153 ㎝、東京国立近代美術館蔵 
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図 1-19 杉山寧《孔雀》のための素描―孔雀頭部 1956 年、  図 1-20 杉山寧《孔雀》のための素描―羽 1956
年、紙,グァッシュ、48.0×31.7㎝               紙,グァッシュ、65.0×50.3㎝ 
 
 
図 1-21 杉山寧《孔雀》のための素描 
1956年、紙,鉛筆、54.5×41.1㎝ 
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図 1-22 小松均《雪壁》1964 年、紙本着彩、222×172 ㎝、京都市美術館蔵 
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図 1-23 徳岡神泉《流れ》1954年、紙本着彩、132×170 ㎝、京都市美術館蔵 
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図 1-24 徳岡神泉《仔鹿》1961年、紙本彩色、135.8×121 ㎝、東京国立近代美術館蔵 
 
 
図 1-25 徳岡神泉《仔鹿》部分 
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図 1-26 横山操《塔》1957 年、綿布着彩、317×134㎝、東京国立近代美術館蔵 
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図 1-27 高山辰夫《室内》1952年、絹本着彩、198.5×120.5㎝、世田谷美術館蔵 
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 図 1-28 高山辰雄《行人》1969年、紙本着彩、226.4×147.4 ㎝、東京都現代美術館蔵 
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1)新村出編『広辞苑 第六版』岩波書店、2008 年、2613 頁。 
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102 頁。 
12)同上、123 頁。 
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はじめに  
本章では、筆者の制作展開を考察していくために、下図の段階で墨線による表現の試
行錯誤を行う上村松園(1875～1949)の制作法と、松園の本画における「本紙」と明快な
墨線による表現との関わりについて焦点を当てる。 
明快な墨線によって表現された日本画を見てみると、絹や紙の上で行った絵具の塗り
重ねの跡や試行錯誤の跡といったものはほとんど確認することが出来ない。このような
日本画の場合、表現の試行錯誤は本画の絹や紙の上で行うのではなく、下図の段階で行
うことが一般的である。この下図とは、本番の和紙や絹に描く前に行う制作工程であり、
修正すべき部分の検討を行う中で紙を貼って描き直したり、全体を新しく描き直す作業
を経て、表現の決定を行っていく 1)。そして、下図の工程に対して、最終決定された墨
線を清書するように描いていく段階が、本画と呼ばれる 2)。 
筆者が本章において松園の下図に注目する理由は、まず和紙を活かした筆者の絵画制
作の検討をするために、松園の下図における和紙を貼り継ぎする手法によって複雑に形
作られた跡が参考となるためである。この松園の下図における紙の貼り継ぎ跡は、明快
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な墨線による表現との関わりによって形作られる。そして筆者は、松園が下図において
墨線の修正に和紙を用いるという発想が、本画の絹の特性を活かした表現を行う「本紙」
という在り方に繋がっているものと考える。 
よって本章の第 1 節では、墨線による表現が日本に伝わったことに関して、先行研究
を参照する。また、やまと絵では、下図において検討し最終決定された線に彩色を施す
本画の作業を、複数の絵師によって分業されていたことを概略としてまとめる。続く第
2 節では、明快な墨線による表現にこだわった結果、下図の紙の貼り継ぎ跡が顕著に現
れている日本画家として上村松園の制作に焦点を当てる。松園の下図に錯綜する線に沿
って貼られた紙の跡から、本画に引かれた一本の線による明快な墨線の表現の特質を考
察する。そのために松園の下図の制作に関わる文献資料と、まず初期から晩年にかけて
の下図の実見から、松園の下図における紙の貼りや継ぎの手法を考察していく。松園の
下図における和紙の貼り跡から、下図と本画に引く一本の線は消せない一回性のもので
あり、そのために本画で修正や試行錯誤が行えないこと、さらに一本の線を見つけるた
めに下図の工程が必要不可欠であったことを確認する。そして、松園の下図における和
紙の働きによって、本画に線が決定され、本画の絹や紙が活かされた表現となっている
ことを考察する。 
第 3 節では、和紙を活かした筆者の絵画制作を検討するために、前田青邨(1885～
1977)の制作における「本紙」と明快な墨線による表現との関わりに注目する。青邨の
本画における「本紙」は、水分を含んだ際の和紙の凹凸によって形作られたもので、和
紙の特性が活かされていることを考察する。 
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第 1節 日本絵画の制作法の概略 
 
 本節では、続く第 2 節で取り上げる近代の日本画家、上村松園の下図における紙の貼
り継ぎの手法が、明快に表された墨線との関わりの中で見出されていることから、まず
日本絵画における線の表現の由来について確認を行う。また、同じく第 2 節で取り上げ
る松園の下図から本画にかけての制作が画家一人によって行われたものであることを
確認するために、近代以前の日本絵画の制作では、工房制をとり、複数の絵師によって
分業されていたことを概略としてまとめる。 
 日本において、線による絵画表現が行われるようになった契機の一つに、線のみによ
って描かれた東洋絵画、つまり白描画の成立が挙げられる。白描画は、北宋において成
立し、それが日本に伝わることで定着するようになった。 
中国芸術史家である王耀庭は著書『中国絵画のみかた』(二玄社、1995 年)の中で、北
宋時代末の中国において新しい人物画をうちたてた李公麟(1049～1106)の画法が、後世
の人々から白描と呼ばれるようになったとしている 3)。王は、北宋初期の人物画が五代
時代の遺風を受け継ぎ、唐以来の壁画や呉道玄の画風を尊重したもので、当時最も著名
な画家、武宗元(1281～1311)の現存する作品《朝元仙杖図》(図 2-1)からその表現の様
子を窺うことができるとする。また、王は、若い頃に呉道玄(生没年不詳)の画風を学ん
でいる李公麟が後に確立した人物画について、彩色を施さず、墨の濃淡、線の粗さや細
さによって表現されているとする。さらに王は、李公麟が特に馬を描くのに長じている
ことから《五馬図》(図 2-2)がその代表作にあたるとし、さらに李公麟の白描画につい
ては、古風で雅な特徴を持ち、呉道玄の雄揮で奔放な味わいと大いに異なるものとする
4)。 
 王の見解からも読み取れるように、後に白描画と呼ばれる李公麟の《五馬図》は、迷
いのない明快な線によって表現されていることがわかる。この白描画に見る明快な線描
は、今日のデッサンや素描などで行うような、何度も線を引きながら対象の輪郭をとっ
ていく表現と異なっていることがわかる。では、このような白描画は、どのように日本
に伝来していったのであろうか。 
日本美術史家である伊藤大輔は、日本の白描画に関する論考の中で、李公麟が中国に
おいて白描画を復興して以降、白描画独特の芸術的美質が文人によって見出され、芸術
領域として独立するようになると、その流行が日本にも影響したとする 5)。伊藤によれ
ば、北宋の文人の間では蘇軾(1037～1101)を中心に文人画観が確立する中で、色彩を排
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した素朴で清楚な描写が文人の高潔な人格表現として理想的であると考えられ、白描画
も文人に適した絵画形式として認められるようになったとする 6)。またその後白描画は、
中国においては広く描かれるようになり、文人画家以外の職業画工などもこの形式を取
り入れて作品を作るようになったようである。さらに伊藤は、中国における文人画の流
行が日本においていつごろ影響し始めたのかについては研究の余地があるとしながら
も、平安時代末に発生する似絵が当初白描で描かれていたと指摘している 7)。その中で
《随身庭騎絵巻》(図 2-3、2-4)などを例に取り上げ、宮廷の貴族が自らの姿を描く形式
に白描を取り入れたことに関しては、中国的な文人画観が影響していたのではないかと
いうことと、こうした貴族を描く似絵が窓口となって中国的な文人白描画が日本の宮廷
に受け入れられ徐々に広まっていったのではないか、と伊藤は述べている 8)。 
《随身庭騎絵巻》を見てみると、前述した《五馬図》と同様に、迷いのない明快な墨
線によって登場する人物や馬が表現されていた。《随身庭騎絵巻》には顔や馬の装飾品
に若干の彩色がみられるものの、明快な墨線がその表現の基となっていることから、伊
藤がこの作品を白描画とする見解を窺うことができる。 
伊藤の文章には白描画と宮廷との関わりが触れられているが、当時の日本の宮廷には、
絵所(えどころ)という絵画などを制作する工房が置かれていた。『日本史大事典 第一
巻』(平凡社、1992 年)の「絵所」の項目を執筆した吉田友之によれば、この絵所は預(あ
ずかり)という活動の責任者の他に、墨書という大勢の絵師の中から選抜された制作主
任などの職が組織され、公的な絵画制作の機関であったとする 9)。また、吉田は絵師の
中から選抜された墨書の配下に、金泥を専門とする淡(たみ)、主に彩色を担当する作絵
(つくりえ)、顔料を調製する丹調(にづくり)などの職名による絵画制作の分担が行われ
ていたとする 10)。 
この絵所の役職や分担からは、優れた墨線の技術を持つ職が制作の主となっているこ
とが読み取れ、白描画に見るような線を基本に、彩色が加えられていったことが推察さ
れる。 
また、伊藤は似絵と前後した 1200～1300 年代にかけて《白描源氏物語絵》や《隆房
卿艶詞絵》(図 2-5)、《枕草子絵》などの白描の物語絵の一群が出現することに触れてい
る 11)。伊藤は、源氏物語のような作絵を白描画にしたものもあるが、《隆房卿艶詞絵》
のような、実録風の物語や《枕草子絵》のような日記など、記録的な性格の物語と白描
画との関連性に言及する 12)。そして、伊藤の論考の中では、日本の白描画の中で忘れ
てならないものとして、《鳥獣人物戯画》(図 2-6,7)が取り上げられている。 
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《隆房卿艶詞絵》を見てみると、これまで取り上げてきた白描画の作品と同様に、迷
いのない明快な墨の線によって描かれていた。しかし、他の作品と異なる部分に、文字
の線が絵の中に登場する桜の幹の線として活用されていることが挙げられる。その様子
は図 2-5 からも確認することができるが、縦に繋がるように引かれた文字の線を桜の木
の形に見立てていることがわかる。ここからは、その線が実際の幹の輪郭を基に引かれ
た線ではないことがわかるとともに、迷いのない明快な墨線の表現と文字に引く線との
関わりが推察される。また、《鳥獣人物戯画》を見てみると、登場する動物、草花、岩
や土などは、やはり明快な墨線で表現されていた。草花はより細く、流れるような線描
で描かれ、岩や土に引かれた線と比べるとその表現の違いが見て取れる。これらの墨線
は、今日のデッサンや写生のように、対象を前にその輪郭を何度も追いながら引かれた
複雑な輪郭線とは異なるものであると筆者は考える。それは《隆房卿艶詞絵》にも表れ
ているように、《鳥獣人物戯画》などが描かれた頃は、文字を書いた人が絵を描いてい
たため、今日の線による表現とは異なることが推察されるのである。 
しかし、以後の日本絵画では、線描を駆使した白描画よりも、そこに彩色を施すやま
と絵が主流となっていく。宮廷の絵所の絵師たちが盛んに活躍する 12 世紀になると、
仏画を描く絵仏師も工房を組織するようになり、絵所預の絵師は、14 世紀以降の交代
を経て、やがて土佐派がその中心を担うようになる 13)。宮廷の絵所預となった土佐派
によって工房制の主流が作られるようになると、それを規範として、幕府や寺社にも類
似した工房が設けられていった 14)。そして、支配権力に直結した狩野派が絵画の工房
制作として主流を迎えるようになると、宮廷の絵所預は、その主流から退いていくこと
となる 15)。 
制作を分担する工房制は、狩野派へと引き継がれ、幕末まで続いた。したがって、近
代以前の日本の絵画制作は、線描きを担当する絵師を主に、彩色を担当する絵師に分か
れ、分業を日常としていた。 
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第 2節 上村松園の下図に見る紙の貼り継ぎ跡と本紙 
 
(1)近代日本画の下図と本画 
 次に、近代日本画の一般的な制作法を確認していく。島田康寛のまとめた「日本画の
制作過程」15)によれば、発想とスケッチから始まり、小下絵と習作を経て、下絵(下図)
から本画へと進んで行くことが一般的であるとする 16)。具体的には、作者の脳裏に浮
かぶ発想などから始まり、全体の雰囲気や構想を練るために小さなスケッチを行うこと
が第一段階、次にモチーフとなる対象を写生し、表現に必要な情報を集めていくという
17)。発想からスケッチ、写生への順序が逆転する場合もあるという。このような工程を
経て、完成に向かうための構図や色調を検討していく小下絵を作り、場合によっては淡
彩を加えたりする 18)。そして、構想が大方定まると、本画とほぼ同じ大きさの下絵(下
図)が作られる。本画とほぼ同じ大きさの下絵は、小下絵に対して大下絵と呼ばれる場
合がある。そして本画とほぼ同じ大きさの下絵にも修正を加えながら、構図や線描を確
定していく 19)。島田によれば、こうした制作の手順は、画家それぞれによって微妙に
異なっていくという。そして島田は、戦後の日本画は洋画のように塗り重ねる厚塗りの
表現が増えてきたため、日本画といえどもすべてが上記の制作過程を辿るとは言い難い
20)とも述べている。島田の見解から、画家個人間だけでなく、戦前と戦後の時代によっ
ても日本画の制作工程の変化があることが窺える。 
前述したことから、下図は本画に向かっていく過程で作られるものであることがわか
る。そのため、制作した画家にとっての作品はあくまで本画であるが、作者が表現を行
うにあたって何に向かっていたのか、その一端を知る手掛かりとして下図に残る作者の
表現への軌跡は、下図と本画の関係から表現を考える上で非常に重要であると考える。 
したがって、まず、近代日本画における下図と本画に関して、島田の文章を引用しな
がら、下図を取り上げる理由を具体化していく。 
 
ときどき言われることだが、本画と下絵を比べてみた場合、下絵の方が生 
き生きとしていて柔らかく、情感も豊かなことがしばしばある。もちろん 
下絵のことだからいくつもの描線が錯綜していて、そのなかから選びとら 
れた線だけが明快な墨線となって浮き出し、彩色はたいていの場合淡い。 
この下絵をもとに描かれた完成作である本画が、最終決定された線と美し 
い彩色によって調和のとれた画面となっている事は言うまでもない。しか 
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しそのためにかえって、冷やかでそらぞらしい感じを持つ事が時々あるの 
である。いいかえれば、下絵の方が面白いのである。これはいったいどう 
いうことなのだろうか。21) 
 
ここからは、本画と比較した場合の、下図の特徴を取り上げている島田の視点が読み
取れる。筆者は、本画と下図が並んだ日本画の展覧会を見たときに、両者を見比べ、島
田が述べているようなことを思ったことがある。その時はなぜ下図の方に魅かれるのか
わからなかったが、島田はその理由として、試行錯誤の息遣いや熱気などが「線のはし
ばしにも貼り付いており」それが見る者にまで伝わって来るからであるとする 22)。こ
こからは、対象の形や構図を検討していく中で引かれた何本もの線を、作者の創造行為
の跡として見ている島田の視点が読み取れる。また、引用文の中では、下図の錯綜した
線の中から「選びとられた線」が本画に引かれていることに触れている。島田は同じ論
考の中で、日本画にとって最も重要な、描き直しのきかない一回性の絶対的な線を決定
するために下絵が不可欠であり、その絶対的な線の獲得にかける画家の努力が、結果と
して下絵に魅力をもたらすのであるとする 23)。このように作者の内面がよりよく出て
いる作品の方がいいという考え方について、島田は、近代における個性の表出や主観の
表現を重視する芸術観によるものだと述べている 24)。このことから、下図に錯綜する
線が描いたり消されたりする試行錯誤に面白さを見出している島田の視点は、近代に確
立された芸術観から見ていることが読み取れる。また、下図に貼り重ねられている紙の
貼り継ぎによる試行錯誤に面白さを見出している筆者も、同様に近代以降の芸術観から
のものである。つまり、当時の画家にとって下図に残る試行錯誤は、あくまで表現に向
かった結果であり、そこに面白さを見出しているのは、現代の島田や筆者の目線なので
ある。 
このように島田の論考を例に下図の魅力を考えると、描き直しのきかない線描が重要
な要素であったことがわかる。ところが、実際に下図を見てみると、一口に下図と言っ
ても、作者や表現の用途に合わせて様々な種類のものがあることに気付く。例えば、近
代日本画の先駆者とされる狩野芳崖(1828～1888)の《悲母観音》の下図(図 2-8)では、
墨線を中心に描き、検討していることが見て取れる。同様に線描を検討した下図でも、
京都画壇の代表的な日本画家である竹内栖鳳(1864～1942)の《アレ夕立に》における
下図(図 2-9)では、錯綜した線だけでなく、紙を貼り継いだ跡も確認できる。さらに、
土田麦僊(1887～1936)の《大原女》の下絵(図 2-10)では、線と紙の貼り継ぎだけでな
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く、色彩をより綿密に検討している様子が窺える。そして、速水御舟(1894～1935)の
《洛北修学院村》では本画と同じ大きさの下絵は無く、スケッチや小下絵(図 2-11)の
みとなっている。御舟の《洛北修学院村》における小下絵では、線描の検討ではなく、
形や色彩の当たりや構図の大まかな検討をしていることが窺える。同様の傾向は、徳岡
神泉(1896～1972)の《富士》(図 2-12)等にも見られ、当たりとしての構図、色彩の対
比や調和を検討しているが、やはり本画と同じ大きさの大下絵は無いようである 25)。《悲
母観音》や《アレ夕立に》の下図ように、線描を重視し検討している場合には図として
の要素が見て取れる。対して《大原女》の下絵ように、線の検討のみならず、色彩の綿
密な検討をしている場合では、絵的な要素が見てとれる。実際、絵という漢字には、5
色の糸をあわせて縫模様をするという意味がもとになっており、漢字そのものに色彩を
持つことが含まれている 26)。《洛北修学院村》や《富士》の小下絵に見るように大下絵
での綿密な検討が無くなると、本画を制作するための試作や試みとしての位置付けが強
くなっていく様子が窺える。島田の論考によると、日本画の描く絵から塗る絵への絵画
表現の変化と共に、下絵の役割が変化していることが指摘されている 27)。それは、洋
画の影響を強く受けた時期と重なり、明治末から大正時代にかけてと、特に戦後に著し
いという。それは裏を返せば、伝統的な制作法が強く残っていた明治期と、古典を見直
し線描を取り戻そうとした新古典主義的な傾向が見られる昭和前期に下図が多く描か
れているとする 28)。 
このように、近代日本画の制作における下図の役割の変化が大まかに見えてきたとこ
ろで、近代日本画家の言葉を引用し、下図についてさらに考察を行っていく。以下に引
用する文章は、戦前、戦後と活躍した近代日本画家、上村松篁(1902～2001)によるもの
で、自身を含めその前後の世代の日本画家におけるスケッチや小下絵、画稿について述
べたものの一部である。 
 
はじめにこれをどんな大きさに描こうか。縦か横か。その比例はどのくら 
いにするのがよいかを考える。小さな紙に何枚も描いて見る。色鉛筆か水 
彩かで、だいたいこの比例でよさそうだと決める。これが小下絵である。 
次に草稿。大下絵、下描き、下図、画稿ともいう。大体きめた大きさの紙 
に木炭(やきずみ)で当たる。木炭は羽箒ではらえば消える。木炭で軽く当 
たる。だんだん的確な輪郭になったならば、つぎに墨で線を入れる。昔の 
人は木炭のつぎに朱で線を描く。そして再検討をして墨線を入れた。いま 
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私は朱線では描かないで筆ペンで線を描く。私達より以前の人は大体戦前 
戦後を境に絹と紙とに分かれたようだ。私は戦前はたいてい画絹を用いた。 
戦後は紙(麻紙)を用いている。戦前の人は今のような厚塗りはしない。一 
度描いたものを消したり、形を変えたりすることはできないから草稿はき 
っちり入念にした。草稿が完成したら、半分絵が出来たようなものであっ 
た。29) 
 
松篁の制作法が述べられているとともに、松篁以前の世代や戦後の日本画家の制作法
についても触れられた興味深い内容となっている。また、大下絵では、まず、「やきず
み」(焼筆とも言う)の性質を利用しながら輪郭の形を検討していることがわかる。この
工程の跡は、前述の《悲母観音》や《アレ夕立に》などの線描を重視する下図に多く見
られることから、松篁より以前の画家にも共通していることが推測される。また、その
後の工程には、松篁より上の世代の画家と松篁とでは、違いがあることが述べられてい
る。例えばその例として、小堀鞆音の《経正詣竹生島》の下図(図 2-13)に見られるよ
うに、色を変えることで錯綜する線描を見分けやすくし、その後の墨による線でより詳
細に線描の検討を行うためのものであることがわかる。そしてここでは、戦前の日本画
家は戦後の日本画家のように「厚塗りはしない」と述べている松篁の言葉に注目したい。
第 1 章で明らかにしたように、戦後の日本画家だけでなく、現代においても日本画や洋
画に関わらず、本画の段階においても創造行為は継続している。絵具を塗り重ねていく
絵画表現による現在進行形の試行錯誤が本画の段階でも行われているからである。その
ため、本画において絵画表現の試行錯誤の度合いが高くなるほどに、下図の役割が減っ
ていくことがわかる。それは、下図の段階において表現の決定が必要なくなるからであ
る。一方で、松篁が述べている「一度描いたものを消したり、形を変えたりすることは
できない」という言葉に、特に注目したい。何故ならば、本画の段階で修正することが
できない絵画表現の場合には、下図までに表現の試行錯誤を終え、本画に用いるための
線描が決定されていなければならないことが考えられるからである。松篁の「半分絵が
出来たようなもの」という言葉からも下図の重要性を窺うことが出来るように、このよ
うな場合には下図を入念に行う必要があることがわかる。 
ここまで近代日本画における本画と下図に関わる文献を追ってきたが、下図の役割は、
日本画家の表現の変化によって変わってきたことがわかる。その絵画表現の変化の中で、
前述してきたような様々な下図が生まれたのである。そして、本画の段階で表現の試行
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錯誤を重視するようになると、ついに下図は本来の役割を終えることが予想される。従
来の下絵は、本画に用いるための線描を最終決定するために必要な工程であり、そこに
現れている内容は本画とほぼ同じ大きさの極めて図的なものであったと考えられるの
である。つまりそれは下図であり、そこには線の検討と密接な関係が推測される。島田
の論考では、下絵の魅力を考えたときに描き直しのきかない線描が重要であったことが
触れられている。また松篁の引用文にも戦前の日本画家は、本画の段階で描いたり消し
たりすることができないということが述べられている。現代の私たちの絵画表現では、
本画においても描いたり消したりすることは当たり前のように行われているが、対して
戦前の日本画家の表現では、なぜ描いたり消したりすることができなかったのであろう
か。筆者はここに、戦前の近代日本画における表現の特質があると予想している。そし
て、その特質を明らかにするためには、下図に残された紙を貼り継いだ跡が特に重要に
なるのではないだろうか。 
島田の論考では、下絵に残る作者の創造の軌跡は主に線描に向けて考察されてきた。
その線描の特質を明らかにするためには、従来の下図に見られる紙の貼り継ぎの跡から
考察しなければならないと考える。では、下図に見られる紙の貼り継ぎ跡はどのように
して形作られてきたのであろうか。次に筆者が見出したいことは、下絵に見られる紙の
跡と絵画表現との関係であり、その紙の跡が描画行為によってつくられたということで
ある。このことについて、ひとりの画家の下図における制作法に焦点を当て、具体化し
ていきたい。 
 
(2)上村松園の下図に見る紙の貼り継ぎの跡 
上村松園は美人画や風俗画を追求した近代の日本画家である。そして、墨線を用いて
表現することにこだわった日本画家でもあることから、線に関しての言葉を残している。
まずは松園本人の言葉から、線に対する考えを追ってみたい。以下に引用する文章は、
「日本画と線」と題した文章の中で、日本画と線に対する松園の思いが述べられたもの
の一部である。 
 
日本画の線と申すものは、この絵を作る上に於て最も重要なもので、日本 
画にこれがなかったら、日本画というものはまず無いと言ってもいいもの 
かと存じます。(中略)日本画の線は、その走り具合や、重たさや軽さによ 
って、物体の硬軟や粗密は言うに及ばず、物その物の内面的実質までもそ 
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の気持ちを如実に出す妙があるのです。(中略)私は日本画は線があって 
初めて色彩を持つもので、色彩を先にすべきものだとは思いません。線 
の長短や緩急が互いに交差して、物象の内面外面を現わす妙味は、到底 
言葉に言い尽くせません。30) 
 
 松園の言葉からは、日本画の線に対する思いとその線によって表現できるものの深さ
の一端を窺い知ることが出来る。そして、その線の表現によって、描く対象の物体とし
ての要素を表すためだけではなく、その対象の内面にまで及んでいることが読み取れる。
筆者の引用では抜き出していないが、同じ文中の中には当時の若い世代の画家たちに対
して、日本画の線、つまり松園が引用文で述べているような線を重んじ、その特色を永
く伝えてほしいという願いが強く残されている 31)。この文章は大正時代の 1923 年に発
表しているが、松伯美術館の学芸員である鬼頭美奈子(1950～)は松園のこのような言
葉から、大正期の画家たちの中で既に線に対する意識が軽んじられていた様子が窺える
とする 32)。筆者は松園の言葉から、近代日本画における線の表現が、松園が引用文中
で述べるようなものから変わり始めているのではないかと推察する。また、松園は引用
文の中で、線を先に表現するべきだという内容のことを述べているが、その言葉通り、
松園の下図や素描、縮図帖は、線で表されている。彩色が施されている場合でも、描か
れた線に淡く添えている状態である。そして、特に下図を見てみると、松園自身によっ
ても述べられているように、線にこだわって表現に向かった結果から、紙を貼り継ぎし
た跡が多く見受けられるのである。これらのことから筆者は、下図の修正に用いられる
和紙の働きによって線が決定され、その結果、本画の絹や和紙が活かされる表現、つま
り「本紙」という在り方に繋がっているのではないかと考えるようになった。 
では、松園はどのようにして紙の貼り継ぎの跡を作ったのであろうか。次に、松園の
息子である上村松篁の残した文章から、松園の下図における制作法に迫ってみたい。 
 
紙本にしろ、絹本にしろ、草稿を引き写して描き、本紙での修正は、当時 
の技法では全く不可能であった事も伴って、草稿にかける時間は本紙より 
もむしろ多かったように思われます。草稿では先ず、木炭で当たりをつけ、 
何度も何度も描き直してゆき、最後に墨線で描いてゆきますが、部分的に 
修正を重ねた為、幾枚もの紙が貼られる結果になっています。松園は、こ 
の草稿を入念にやっておりましたので、本画より迫力を感じさせるものも 
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あり、本人も大切に保存していたものであります。時代と共に線が簡潔に 
なり、「晩秋」などにその円熟をみることが出来ると思います。33) 
 
明快な線によって表現された松園の作品では、本画の段階で行った試行錯誤の跡とい
ったものをほとんど確認できない。それはむしろ、本画での修正が不可能なためであっ
たことがわかるとともに、そこに「技法」が関わっていることが読み取れる。また、木
炭で描き直し見当を付けたものを最終的に墨線に起こすようであるが、和紙は部分の修
正に用いているようである。そして、「時代を追うごとに線が簡潔になり」と述べる松
篁の言葉から、筆者は部分の修正に用いられた紙との関わりに注目する。そこで筆者は、
晩秋の下図(図 2-14)を実見した。実見から修正の跡は、焼炭によって特に人物の帯や足
元に集中していた。ここからは、払い落とすことが容易な木炭の性質を利用して描く技
法が見て取れる。そして紙の貼り継ぎ跡は、画面の中央部右端にしか確認できなかった。
図 2-14 では右下にも紙を貼った跡が写っているが、筆者の実見した 2013 年 3 月 23 日
現在には、その位置に紙は貼られていなかった。ここからは、剥がれ落ちたことが推測
されるが、剥がれ落ちた箇所や紙が残っている箇所を詳細に観察したところ、特に何か
が描かれていなかったことから修正とは別の用途(補修のためではないか)で貼られて
いたのではないだろうか。いずれにせよ、払い落とすことが容易な木炭で描く技法には、
紙の貼り継ぎが用いられていないことが見て取れる。したがって、松篁の言う「本紙で
の修正は、当時の技法では全く不可能であった」ことに、墨線で描く技法、つまり墨の
性質が大きく関わっていると筆者は考える。そこで、墨線による描画と和紙の働きを考
察するために、《晩秋》のように線が簡素となった晩年の下図からではなく、初期の下
図から考察を行っていくこととする。 
次に、松園の下図の制作に関する別の松篁の言葉を引用して、下図の制作法を掘り下
げてみたい。 
 
若い頃母の草稿を見るととても入念で、木炭で決めた輪郭を朱線で起こし、 
さらに墨線で、本紙に用いるような線で起こしている。部分的に気に入ら 
ないところは、さらに上から紙を張って形をととのえている。晩年の画稿 
は、ほとんど木炭で軽く当たって本紙と同じような墨線で起こしている。 
ところどころ白墨で消して線を加えているのもある。一線一画を大切にす 
ることは人物画が最もきびしいのではなかろうか。34)  
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松園の初期の頃の下図では、焼炭の作業の後に朱線による作業を挟み、より入念に検
討を行っている様子が窺える。対象を探っていく試行錯誤の中で必要な線を得るために
修正を加え、更なる修正のために紙が貼られたり継がれたりしているようである。しか
しこの引用文では、松篁が、焼炭で引いたものを「輪郭」と表し、朱と墨で引いたもの
を「線」と表して両者を区別していることに注目したい。この区別は、松篁の引用文の
他の 2 つの中でも行われており、特に最初の引用文中で「木炭は羽箒ではらえば消える」
と述べていることから、焼炭と墨の性質の違いが両者の区別と関わっていることが推測
される。さらに、墨の線の場合は、「本紙に用いるような線」と特別に言い換えている
ことがわかる。松篁の言う本紙は、本画と言う意味に置き換えて差し支えは無いだろう。
前述の晩年の下図に対して述べている文中にも同様の言い換えを行っていることから、
紙の貼り継ぎによる修正は、本画に用いるような線を対象としていることがわかる。 
次に、松篁の文献をもとに、筆者が実見を行った松園の《人生の花》の下図(図 2-15)
から、その制作法について考察してみたい。《人生の花》は、1899 年に制作されたもの
で、松園の画業の中でも初期に当たり、はじめて自らの画風を確立した作品として評さ
れている 35)。松園は、最初の師である鈴木松年(1848～1918)の勢いある線と、次に師
事した幸野楳嶺(1843～1895)の柔らかな線との間で苦しんだようであるが、楳嶺の死
後入門した竹内栖鳳の写実的要素を取り入れ、さらに古典絵画研究の成果を加えて《人
生の花》へと展開した 36)。松篁の言葉にもあるように、初期の下図には、焼炭の輪郭
や墨の線だけでなく、その間に朱線による検討や画面の至るところに紙の貼り継ぎ跡が
見られ、その作業の入念さを知ることができる。特に、紙の跡を観察してみると、着物
の帯や袖、顔など登場人物のほぼ全体に、大きな範囲の修正跡を確認することができた。
右の人物の頭の右上には、紙の貼り継ぎ跡の隙間から、朱線で簪付近を描いた跡が図か
らも窺うことができる。この隙間から覗かせた跡から、朱線で検討し墨線でさらに検討
を加える間に、右の人物の頭の位置あるいは右の人物全体の位置を大きく移動させたこ
とがわかる。左の人物の頭から 10cm ほど上まで紙の修正跡が伸びていることから、左
の人物に関しても全体の位置を移動させたことが推測される。 
前述の松篁の引用文では、線の部分的な修正に紙を用いていることが述べられていた。
次に、松園の孫に当たる上村淳之(1933～)が《人生の花》の下図の線描に関して述べた
言葉を引用し、線と紙の貼り継ぎによる跡との関係を考察していきたい。 
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松園の描線といえば、《人生の花》の下図ですね。あれ、線が一本に決めら 
れていないでいっぱい描いてあります。最後まで線が一本に絞りきれてい 
ない。が、それはあの重い羽二重のボリュームを表わすために、あえて一 
本にしなかったんでしょうね。たっぷりとした羽二重の重みを出すために、 
ゆっくりじっくり何本も引いています。線だけで描く物の質感や量感、色 
を表さないといけないですからね。最終的に本画では、一本に決まりまし 
たけれども。37) 
 
淳之の言葉からは、《人生の花》における松園の線の試行錯誤の様子を垣間見ること
ができる。実際の下図では、特に着物の帯や袖のところで何枚もの紙が貼り重ねられて
いるのを確認することができた。貼られた紙は、垂直方向に引かれている着物の線に沿
って形作られ、修正に用いられていた。着物の線に対して、執拗な修正と検討を加えた
結果であることがわかる。 
また、《人生の花》の下図の修正における紙の貼り方の特徴として、画面全体を通し
てきっちりと糊付けして貼られていたことが挙げられる。このような紙の貼り方は、前
述の栖鳳の《アレ夕立に》の下図のにも確認することができる。栖鳳の下図に見られる、
裁断され形の整えられた紙をきっちりと貼っている跡からは、栖鳳の冷静な修正の作業
の様子が窺える。前述したように、それまでの師であった楳嶺が 1895 年に没した後、
松園は栖鳳の門下に入っている。このことから、松園の《人生の花》の下図における紙
の貼り継ぎによる修正は、栖鳳の指導の影響が推察される。下図人生の花の全体として
の修正法は、このように栖鳳との類似が認められるが、しかし一方で、《人生の花》の
下図における細かな部分の修正に関しては松園独自の手法が垣間見ることができる。そ
の箇所は、髪型や髪飾りの当たりに集中して確認できたが、そこでは紙をちぎって修正
したい箇所の範囲を細かに検討していた跡が確認できた。 
このような《人生の花》の下図に見られる松園の紙の貼り跡は、1899 年制作の《母
子》の下図 (図 2-16)や 1907 年制作の《長夜》の下図(図 2-17)、1908 年制作の《月影》
の下図(図 2-18)などそれぞれの下図でも確認でき、その後の表現の展開と共に多く用い
られるようになる。また修正に用いる紙の種類も増えていく。そして、その展開が顕著
に現れた例として、1914 年制作《娘深雪》の下図(図 2-19)や 1915 年制作の《花がたみ》
の下図(図 2-20)を挙げることができる。それぞれの下図の写真からも様々な種類の紙が
用いられているのが確認できるだろう。松園の下図における紙の貼り継ぎによる修正に
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関して、淳之の言葉を引用する。そして、筆者の行った《娘深雪》と《花がたみ》を中
心とした下図の実見と合わせて、詳しく考察をおこなっていく。なお、引用する文章は、
2010 年の上村松園展に際して行われたインタビューを活字化した文献であり、その中
でも「紙について」取り上げた一文である。 
 
 
――ところで、松園先生は、写生や古画の模写をかなり熱心に行っていた 
ようですが、いろいろな紙を使っていたようですね。和紙ではなく、表面 
がつるつるしたものもあります。 
 
上村：そうですね。矢立(やたて)と自分で作ったスケッチブックを持って 
博物館へ行って、朝から一日見ながら写していました。つるつるしたのは、 
昔でいう硫酸紙です。普通の和紙ですと、墨を吸ってしまうといけないの 
で…湿気てはならないお菓子、おかきやおせんべいとかを昔は硫酸紙で包 
んでいたんです。水をあまり吸わないんですね。それをきれいに伸ばして、 
それを使って画帖(スケッチブック)を作るんです。頂いたお菓子について 
いた水引で括って。私だったら思いつかない。自分でいろいろ試してみて、 
この紙ならサラサラ描けるということで使うようになったのだと思います。 
 
――描きやすいのならば、新品でなくても良かったのでしょうか。 
 
上村：下図を描くための紙にも全然こだわりがない。下図にはいわゆる草 
稿紙というちょっと茶色い紙があって、それを上から貼って直していくの 
ですが、草稿紙を貼ると下の図が全然写らない。それで少し薄めの、たと 
えば雁皮紙とか麻紙とかを貼りあげて行くんですよ。でも、まだ違う、違 
うと、修正を重ねていく。墨はそれ自体は消すことができないので胡粉を 
重ねて消すのですが、それでもまだ直し足りない場合は紙をその上に重ね 
て貼っていく。(中略)それで、そういう事をしているなかで、手元にあっ 
た、いただいたお菓子の包み紙、それをパパパと切って貼るんです。草稿 
紙ではないから、そこだけ茶色ではなく白いんです。今ここを直したい、 
というのに紙をいちいち探していたら気がそれるので、そのへんにある紙 
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を手当たり次第使ったというところでしょうか。そういういろいろな紙が 
ペチャっと貼ってある。38) 
 
写生や下図に硫酸紙が用いられた理由は、墨と筆による描画に配慮して硫酸紙特有の
性質が選ばれ用いられるようになったようである。屋外で対象を描くために、紙の性質
が見出されていったことわかる。ちなみに当時の日本画では、屋外で筆と墨によって写
生を行う際に、矢立て(図 2-21)という道具が使われた。事前に磨った墨を蓋の中に綿な
どを入れて墨を染み込ませ、そこから筆先に墨を付けるのであるが、含ませられる墨の
量には限りがあることがわかるだろう。そして、淳之の言葉の中で、墨の線は「消すこ
とができない」と述べられていることに特に注目したい。この消すことの出来ない線は、
前述の松篁の言葉にも出てくる本画に用いるような線と関係があることが推察される。
松園の下図に用いられる様々な紙は、描き表したい対象を探り、その中でも消せない墨
線をさらに修正するために貼り重ねられ、複雑な紙の表情が形成されていくようである。 
筆者は本論文を執筆するまでに、松園の下図を 38 点 39)実見することができた。その
38 点を見る限りでは、草稿紙や硫酸紙の他に、画仙紙のような紙質の紙、楮のような
繊維を持つ紙、表面がツルツルとし光沢のある雁皮紙のような紙、漂白された明るい白
色の白麻紙のような紙、鉄さびのような赤茶の斑点が浮いた紙、チリなどの不純物の繊
維が入った紙、パルプ紙のような紙、などが確認できた。いずれも前述の引用文で述べ
られている通り、日本画制作において、描く用途に用いる範囲の紙が下図に使用されて
いたことがわかる。また、実見によって紙の貼り継ぎの跡は、継ぐことによって画面を
拡げる要素と、貼ることによって重なっていく要素が確認できた。草稿紙の紙質は今日
のパルプ紙に似たきめ細かい紙質を持つため、厚さが増すと画用紙のように透けないも
のであった。淳之の引用文にもあるように、そのような性質を持つ草稿紙は、主に本紙
のように下図のベースとして使用されていた。松園の下図中には草稿紙の透けない性質
を利用して下の線を完全に消すために修正に用いられる場合も見られたが、草稿紙に用
いられる手法は、主に草稿紙同士を継ぐもので、画面や余白を検討するために行ってい
るものであることが確認された。そのわかりやすい例として、図 2-22 に示す《砧》の
下図が挙げられる。継ぎの手法では、主に同質の紙に対して行っている場合が多く見ら
れた。そのために図版だけではわかりにくく、実見によってはじめて判別できるものが
多かった(写真から継いだ跡のように見えるものは、その多くが折って畳んで保存した
時に付いた折れ跡である)。例として取り上げた《砧》の下図では、紙質の異なるもの
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同士が継がれているため松園の下図の中では珍しい例であったが、図版からでも継ぎ跡
が明快に現れているために例として取り上げた。そして、草稿紙以外の多様な和紙は、
切る、千切るなどの手法を通して、修正のために機能していた。 
紙の貼り継ぎによる修正の対象と用いる紙の種類が具体化されたところで、次は松園
の下図から詳細に考証していきたい。《娘深雪》と《花がたみ》は、それぞれ 1914 年
と 1915 年に制作されたもので、松園の画業の中でも中期に当たるものである。《娘深
雪》と《花がたみ》の本画に引かれた線を見てみると、一本の線が迷いなく引かれてい
る。特に両作品の髪の毛に用いられた線は、息をのむほどの美しさであった。このよう
な本画における線は、どのように決定されていくのか。両者の下図を前述の《人生の花》
の下図と比較してみると、表したいものの内容や線の表現だけでなく、紙の貼り継ぎ跡
がダイナミックに変化していることがわかる。そのため、紙の継ぎ貼り跡の変化から、
修正の手法の展開が予想される。そこで、まず娘深雪と花がたみの両下図に使われた紙
を見ていくと、その大部分が草稿紙と不純物の入ったチリ入りの麻紙のような紙であっ
た。両下図とも、紙の継ぎ跡が貼り跡より下に見られることから、まず画面の範囲を検
討した後に焼炭で当たりをとり、輪郭が浮き上がってきたところで墨の線を入れ、その
後に紙の貼り重ねによる試行錯誤を行っている。不純物の入ったチリ入りの麻紙のよう
な紙は、主に貼り重ねる手法で用いられ、下図花がたみの画面に向かって左足付近で確
認できるように、紙の下に引いた線が透けて見えるほどの厚さであった。また同じく下
図花がたみの顔と胸のあたりの修正に用いられた紙は、雁皮紙のようにツルツルとして
光沢のある紙で硫酸紙とも考えられるが、前述の麻紙と図版上で比較してみると薄いこ
とから、下の線をより繊細に拾うことが可能となる。まさに、顔のような細かく複雑な
形を持つ部分の修正に適した紙としても機能している。前述の引用文でも述べられてい
るように、松園は紙の厚さにも配慮しながら、各部分の線の修正にふさわしい紙を用い
て貼っていたことがわかる。また、下図娘深雪では、顔の部分に紙をくりぬいた跡を確
認することができる。最初に描いた顔を採用したまま、その周りの髪や首、顎、着物な
どを修正していることがわかる。下図花がたみでは、画面に向かって左腕の肘付近から
垂れている袖の部分には、一番下の草稿紙に引かれた線が顔を覗かせていた。これは、
その上に貼り重ねて修正した紙に、さらに切れ込みを入れ、下にスライドさせることに
よって袖の位置や長さを自在に動かしながら検討を行っていた結果であることが確認
できた。このように両下図には、貼り重ねて線の検討を行うだけでなく、ある部分を抜
いたり切れ込みを入れて、紙を重層させる手法だけではないさらなる検討への展開を見
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ることができるだろう。そして、このような紙に対する手法の展開は、紙の貼り方につ
いても見出すことができる。両下図の画面には、紙が浮いているところが目立ち、前述
の《人生の花》の下図とは、貼り方も異なっていることがわかる。このような貼り方は
特に下図花がたみにおいて顕著に現れている。一見雑とも見られがちな紙の貼り方を、
その跡に沿って詳細に観察してみると、顔付近に貼った雁皮紙のようなツルツルとした
紙の接着面は、紙の四つ角や各辺の真ん中あたりに糊を点状に打ち、修正を行っていた
跡が確認できた。糊を紙の外形に沿って塗り、きっちりと貼るのではなく、紙の接着に
最低限必要な要点だけを選んで糊付けされていたことがわかる。このように貼り跡を初
期の下図人生の花と比較してみると、線による検討の最中、即座に対応し行動した様子
が見て取れる。顔付近には。《人生の花》の下図と同様に、紙を細かく千切り、さらな
る部分に対して修正を行っていることがわかる。さらに、下図花がたみの画面には、舞
い散るもみじの葉に対して修正を行った紙の貼り跡が確認できるだろう。この部分を観
察したところ、もみじの部分に貼った紙の下には、図 2-20 の画面に向かって左手の端
に見られるように赤い絵具でもみじを付け立ての技法のように運筆で描いていた。そし
て、そのような赤い絵具で描かれたもみじは、紙を貼り重ねた上にすべて線で描かれた
訳ではなく、線で描き起こされなかったもみじがいくつも確認できた。このことから、
松園はもみじをベースとなる草稿紙の上に赤い絵具でいくつも描き、更にその上に修正
用の紙を貼り重ね、線によって描き起こす過程でもみじの位置や散らばり具合を検討す
ると同時に、余白も検討していたことがわかる。つまり、《花がたみ》の下図に見られ
る紙の貼り重ねによる手法は、対象の取捨選択とそれによる余白の検討という作業にま
で展開していた様子が窺えるのである。 
このように紙の貼り継ぎ跡に注目し松園の下図を観察していくと、画面に向かった松
園の様々な試行錯誤の様子が具体的に浮かび上がってきた。したがって、下図に錯綜す
る線だけでなく紙の貼り継ぎ跡からも、作者の試行錯誤の息遣いや熱気、思いまでも読
み取れるのである。 
 
(3)松園の本紙と表現 
以上のように《花がたみ》の下図を中心に紙の手法を詳細に追ってきたが、形作られ
た複雑な紙の表情は、一回性の線の修正に和紙を活用する過程で形成されていたことが
わかった。本項では、松園の本画における「本紙」の在り方について、墨線による表現
との関わりから考察を進めていく。 
1914 年に制作された《花がたみ》(図 2-23)は、絹に描かれた作品である。《花がたみ》
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とその下図を比較すると、下図では紙の貼り継ぎ跡によって紙の表情が画面全体に押し
出された結果となっているのに対し、本画は一枚の絹に描かれているため、下図のよう
な表情が現れていない。筆者はこの《花がたみ》の下図に対し、本画の一枚絹の表情と
性質が「本紙」の在り方や、余白の空間表現に繋がっていくものと考える。まず、《花
がたみ》の画面を観察すると、背景の部分に絹の風合いが多く残されていた。繊維が絡
まることによって形作られる和紙に対し、絹は縦糸と横糸が交互に織り合わされた織物
であるため、その表面に織目が規則正しく現れている。図 2-24 に示すのは松園の本画
の制作風景である。図 2-24 絹を「本紙」とする日本画の制作は、その準備として絹枠(木
材を組むことで四辺を形作った枠)に絹の織目が歪まないように絹を張り込むことで、
表面を均一な状態とする。そうすることで、水分を含んだ際の絹のたわみも最小限に抑
えられる。この状態の絹に、絹の織目と水の性質が関わることによって、絵具をむらな
く均一に暈すことが可能となる。《花がたみ》に見る刷毛跡の無い背景は、こうした絹
の性質が機能することによって表現されている。また、画面の人物に目を移すと、下図
で和紙の貼り継ぎによって選ばれた明快な墨線が絹に引かれ、最終決定されていた。こ
の下図から本紙の絹に線を写す際にも、絹の性質が機能している。前述したように、絹
は織物であるため、織目が細かな網戸のような状態となっている。そのため、木枠に張
り込んだ絹は織目の効果によって透ける性質を持つ。このような絹枠に張り込んだ絹の
状態は、油彩画における木枠とキャンバスの関係に近似しているものと言える。しかし、
このような絹の透ける性質が余白の空間表現にも関わっていくものと筆者は考える。絹
を「本紙」とする日本画制作では、このような透ける性質を利用し、絹枠に張り込んだ
絹の下から下図を当てることによって、絹に線を写していくことが可能となる。さらに
《花がたみ》とその下図を見比べると、下図に見る線よりも本画の線の方が抑えられた
表現となっていることが見て取れる。《花がたみ》の衣服や肌の部分を観察すると、線
の上に薄く絵具が重ねられ、彩色されていた。この本画に見る線の表現にも、絹の織目
の性質と絵具の彩色が関わっているものと筆者は考える。前述したように、絹枠に絹を
張り込み、線を引くと、絹の透ける性質によって裏からも描いた図が見える。そのため、
裏からの彩色が可能となる。裏彩色と呼ばれるこの技法は、裏から部分的に施した彩色
を絹の織目の風合いを通して表から見ることによって、淡い色の表現効果に繋がってい
る。そして表から薄く色を重ね、両面からの彩色を組み合わせていくことによって、絹
の織目や透ける性質が表現に機能していくこととなる。そのために前述した本画の衣服
や肌の部分からは絹の上に引かれた線を完全に消さないように彩色する配慮が見て取
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れ、そこには線の表現の強さを調節すると同時に、絵具の層によって絹の風合いが失わ
れることを抑止する効果があるものと考える。余白として露出した背景の絹は、このよ
うに絹の性質に選ばれた線と彩色の表現が関わり、《花がたみ》の人物やもみじが描か
れることによって、背景の空間として位置付けられていくのである。 
ここまで述べてきたような松園の本画における絹と表現との関わりは、《砧》(図 2-25)
や《晩秋》(図 2-26)においても確認することができる。《砧》では、背景に多く露出し
た絹が人物の立つ空間や床としても位置付けられ、表現と関わっている。また、《晩秋》
でも、露出した絹を障子の奥に広がる空間の表現として捉えることができるのである。
前項で引用した松篁の言葉には、線が時代を追うごとに簡潔になっていくことと、《晩
秋》などの作品に線の「円熟をみることが出来る」と述べられていた。《晩秋》の下図
と本画を比較すると、下図に引かれた線と本画に用いている線の差はほとんど無くなっ
ていることが見て取れる。それは下図から本画への、線のみを比較するだけでなく、《晩
秋》の下図に紙の貼り跡がほとんど残されていないことにも現れている。 
そして松園は前項の冒頭で引用した文章で、「日本画は線があって初めて色彩を持つ
もので、色彩を先にすべきものだとは思いません」と述べていた。この松園の述べる線
について、考察を進めていきたい。図 2-27、2-28 に示す素描は、松園が《花がたみ》
の制作のために描いたものである。その素描を見てみると、明快な墨線によって、乱れ
た着物を描いているのがわかる。同様に、図 2-29、2-30 に示す素描は、第 1 章 3 節で
取り上げた杉山の《海女》のために描かれた素描である。杉山の素描に見るように、今
日のデッサンや素描などでは、鉛筆や木炭などの硬筆を用いて線を何度も重ねながら対
象の輪郭を描く。しかし、そのような杉山の硬筆による表現方法と墨線による表現方法
を比較すると、松園の素描は、描く場所を移しながら明快な墨線で一回一回描いている
ことが見て取れる。同様に、図 2-31 に示す杉山の素描を見てみると、図 2-29、2-30 の
素描のように何度も鉛筆を重ねて表現をしてはいないものの、対象の輪郭を詳細に追い
ながら描いていることが見て取れる。このような杉山の素描に見る表現方法と図2-32、
2-33 に示す松園の素描に見る表現方法を比較してみると、杉山の素描に見る線の表現
は、鉛筆による一定の細い線で対象の輪郭を複雑かつ詳細に表していることがわかる。
このような鉛筆を用いた杉山の表現に対し、図 2-32、2-33 の素描に見る松園の表現は、
毛筆によって描かれているため、ところによって線の太さに抑揚があり、杉山の素描の
ように対象の輪郭を詳細に表すものではないことがわかる。杉山の表現は、描く対象の
輪郭を追いながら表現するものであり、そのために図 2-29、2-30 に示した素描のよう
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に、鉛筆の線を何度も重ねていたものと考えられる。つまり、図 2-31 に見る杉山の線
は、輪郭線なのである。それに対し松園の墨線の表現では、図 2-34 に示すような人物
を描く素描の場合でも、横顔や耳の部分を場所を移して描き、線の太さにも抑揚がある
ことが分かる。つまり松園の線は、輪郭線ではなく観念としての線を表しているものと
考えられる。筆者は松園に見るような観念としての線表現が、絹や和紙を余白として位
置付ける表現に繋がっていくものと考える。ちなみに、松園の素描の描かれた和紙は図
2-27、2-28 や 2-34 に見るように不定形の形となっているものが多い。この形は、松園
が下図制作の中で、素描を描いた和紙を切り取り、下図の部分修正に用いたために形作
られたものと推察される。 
ここまで考察してきたこと合わせて松園が述べていることを考えると、下図において
一回性の表現を積み重ね、そこから選ばれた線を引いた後に彩色表現を関わらせていく
ことが、結果として、絹の性質を表現として活かすことに繋がることがわかる。ここに、
絹の性質が表現に参加した近代日本画における「本紙」としての在り方を見出すことが
できるのではないだろうか。 
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第 3節 前田青邨の本紙と表現 
  
本節では、筆者の制作展開を考察するために、前田青邨の下図と本画の関係から特に
本画に現れた跡と墨線の関係に注目する。青邨の本画に見る跡は、和紙の性質に水と絵
具が関わることによって形作られたものである。そしてこの跡は、特に戦後の作品に多
く現れるようになる。本節では青邨の制作において、和紙の特性が徐々に表現へと関わ
る過程を追いながら、和紙の性質が表現として関わる「本紙」の在り方についても考察
を進めていく。 
 
(1)青邨の本画に見る跡 
前田青邨は、1885 年に岐阜県に生まれる。1901 年に上京し、当時の著名な日本画家
である梶田半古(1917～1970)の画塾に内弟子として入る 40)。塾頭に二年先輩の小林古
径(1883～1957)がおり、塾生の指導に当たっていた 41)。小林古径は大正から昭和期に
活躍した日本画家であり、青邨と画塾に通うだけでなく、その後も国内の旅行や西欧へ
の留学なども共にしている 42)。1904 年には日本美術院(院展)によって発足した研究会
に参加し、岡倉天心(1863～1913)の講話を聞くこともあれば、その後も指導を受け、下
図や絵巻を描く心構えなどについても指導を受けている 43)。天心が逝去した翌年の
1914 年になると、再興第一回日本美術院展に参加して会期中に同人に推挙され、以降
院展の中心画家として出品を続ける 44)。院展のほぼ同世代の画家に安田靫彦(1884～
1978)がおり、青邨、古径、靫彦らは、院展の三羽烏として称され、後に新古典主義と
呼ばれる作風を確立していくこととなる 45)。また青邨は、再興院展の審査員を務める
だけでなく、帝国美術院展やその後の新文展、日展、さらに朝鮮美術展、日満美術展な
ど、各地を周り、様々な展覧会に関わっていた 46)。 
青邨の作品には、その初期から歴史を題材にしたものが多く登場する。これは、歴史
画家であった師の梶田半古の影響から自然とそうなったものであると、後に青邨自身が
振り返って述べている 47)。青邨の初期作品を見てみると、第五回文展に出品された《竹
取》(図 2-25)からはやまと絵の濃彩の表現を窺うことができる。青邨は後に確立する自
身の作風に至るまでにいくつかの作風を展開させていくが、《京名所八題》(図 2-26、
2-27)のように各地の名所を描いた作品も多く残している。《京名所八題》は、紙本墨画
に若干の色彩が用いられた作品であり、高い視点から見降ろした(俯瞰した)京都の町並
みが描かれている。図 2-26 に示す《京名所八題(清水寺)》を見てみると、清水寺に積
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もった雪の表現に、紙そのままの風合いと色が活用されている。また、肉眼で見る限り
宣紙に近い性質の紙を用いたと思われるが、紙と墨が関わった特有の滲みが、屋根の雪
に落ちる淡い影の表現や雪の上を歩くことによってできた通り道の表現にも活用され
ている。さらに、《京名所八題(先斗町)》(図 2-27)では、前述した《京名所八題(清水寺)》
の雪の表現ように紙そのものが残された部分は見られないものの、俯瞰した町並みが薄
墨で表現されることによって、和紙が画面内の奥行きや空間表現に機能している。この
ように《京名所八題》からは、和紙の性質を表現として活かした「本紙」の在り方を見
ることができる。また、こうした水墨表現とは別に、青邨は《洞窟の頼朝》(図 2-28)
に見るような、緻密な色彩表現も展開させている。1929 年に制作された《洞窟の頼朝》
は、1930 年にイタリアのローマで開催された「ローマ開催日本美術展」に出品された
作品である。画面には頼朝が家来たちと洞窟に隠れた歴史的な場面が描かれているが、
人物や鎧が濃彩で表現されているのに対し、背景の絵具は絹の性質によってむらなく暈
され、洞窟のような暗い空間表現へと活用されていた。このように、戦前の青邨の表現
からは、絹の性質を活かした「本紙」としての在り方も見ることができる。 
そして青邨の作品には 1930 年代頃から白描画の表現が散見され、さらに 1940 年代
になると水墨表現が展開していくこととなる。1944 年に制作された《おぼこ》(図 2-29)
を見てみると、ボラという主に汽水域で生活する魚の幼魚が水墨表現によって描かれて
いる。おぼことは、出世魚であるボラの幼魚の時の呼び名であり、時折水面に口を出し
て群れで泳ぐ習性がある。このことから、青邨が画面の最上部を水面に見立て、おぼこ
を描いたものと推察される。《おぼこ》の画面を観察すると、背景の墨は和紙の繊維と
水を吸って伸縮する性質を利用して、淡く大らかなむらになるように暈されていた。こ
の塗りむらがおぼこの居る水中の空間表現へと活用されていることが見て取れる。絹の
性質を利用した均一な暈しと比較すると、《おぼこ》背景に見る暈しからは、絹よりも
顕著に伸縮する和紙の性質を窺うことができる。また、魚の下あごから腹にかけての白
い部分は、和紙を塗り残すことで、和紙そのものの色と風合いによって表現されていた。
この魚の腹付近と背景の薄墨の境界を観察すると、薄墨の際がくっきりと画面に現れて
いた。このことから、《おぼこ》に用いた和紙にはドウサ引きが施されていると考えら
れる。そしてここからは、薄墨の際がはっきりと和紙の上に現れることによって魚の腹
側の形が表現されると同時に、和紙そのものの色が薄墨と対比し、画面内に前後の空間
が生じている。前述した《京名所八題(清水寺)》の雪の表現に見る紙と表現の関わりを
比較すると、滲み止め有無による和紙の性質の変化が、表現の変化としても表れている
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ことがわかる。こうした青邨の作品に見るドウサ引きの和紙を用いた表現は、その後の
作品でさらに展開していくこととなる。1949 年に制作された《風神雷神》(図 2-30)の
画面には、くっきりとした水の跡が確認できる。この跡は、ドウサ引きを施した和紙を
仮張りに張り込まず、毛氈(もうせん)などの上に置いて制作されたものと考えられる。
書道のように和紙を毛氈の上に寝せ、紙そのままの状態で描くと、繊維の伸縮は、仮張
りに張り込んで伸縮を制限した場合よりもさらに顕著に現れる。《風神雷神》の制作で
は、和紙に水や薄墨を引き、その水分によって生じる和紙の凹凸を《おぼこ》に見たそ
れよりも顕著に表現に取り入れたものであることが考えられる。そこには、それらが乾
かないうちに濃度の違う墨や水を垂らし、和紙の表面に滑らせることによって、くっき
りとした水の跡が形作られている。この水の跡は、《風神雷神》という作品名と合わせ
て考えると、琳派の絵師が盛んに用いたたらし込み 48)の技法としても捉えることがで
きる。しかし、和紙の伸縮する性質によって形作られた水の跡が、画面内の大気や雲の
表現としても活用され、風神雷神に引かれた線にも用いられていることが見て取れる。
次項では、この水の跡そのものが画面内の空間表現へと活用されている「本紙」の在り
方について、線と和紙の性質との関わりから考察を進めていく。 
 
(2)青邨の本紙と表現 
前項にて考察してきた青邨の本画に見る特有の跡は、晩年の作風へと展開するにした
がって、さらに表現と関わることとなる。図 2-31 に示す《石棺》は、色彩が用いられ
た作品であるが、画面に和紙と水によって形作られた跡を確認することができる。《石
棺》では、ドウサ引きの和紙によるくっきりとした水の跡が画面の空間表現に活用され、
まるで炎の揺らめきのようにも見える。また、1969 年に制作された《異相行列の信長》
(図 2-32)を見てみると、こうした水の跡は画面全体に広がっていることが見て取れる。
《異相行列の信長》では、画面に現れた水の跡を小さく、細かく形作ることによって、
画面内の空気全体が静かに揺らめいているような、独特の空間表現に繋がっている。こ
こからは、前述の《石棺》に用いた和紙と異なる紙質を持つ和紙(恐らく雁皮や三椏の
ような肌理細かな繊維を持つ和紙ではないか)が用いられていることが推察される。そ
して、図 2-33 に示す晩年の作品《鶺鴒》において、和紙の伸縮によって形作られた水
の跡は、画面内の水面の表現となっている。このように晩年の作風へと展開した青邨の
制作では、和紙に水の性質が関わることによって形作られた物理的な跡が、画面内の空
間表現へと積極的に活用されていることがわかる。筆者は、このような物理的な跡を画
面内の空間として位置付ける青邨の「本紙」発想に、線による表現の働きが関わってい
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るものと考える。 
青邨の表現における「本紙」と墨線の関わりを考察していくために、まず青邨の線描
について、以下に本人の言葉を引用する。 
 
天地万物、それぞれのもつ美しさ、独自のかたち、特質を、見つめてゆき、 
ぬきさしならぬただ一本の線にして表現すること。私のスケッチの眼はそ 
こにある。49) 
 
青邨が「ただ一本の線にして表現する」と述べているように、取り上げてきた《風神
雷神》や《石棺》、《異相行列の信長》などの作品は、一本の墨線を基に表現されている
ことがわかる。また引用文から、この「一本の線」は目の前の対象を写生していく過程
で見出されていく様子が窺われる。 
このことについて、次に日本画家の平山郁夫(1930～2009)の言葉から「一本の線」が
見出されていく過程の考察を進めていく。以下に引用する文章は、平山が東京藝術大学
の助手を務めていた時期に見た青邨のスケッチを振り返って述べたものである。 
 
藝大のお帰りには、よく国立博物館へお伴をしました。特別室で、古美術 
品を写生されました。出来上がった素描では一気に、すっと描いていたよ 
うに見えますが、それまでに、何枚も写生を重ねられてから省略します。 
最後に一本の決定的な線を描かれますが、過程がよくわかります。このよ 
うな修練から短時間の速写が、毛筆によってできるのです。50) 
 
 ここからは、「一本の線」が目の前の対象を描いていく写生を基にしながらも、写生
を重ねていく過程で対象の輪郭をそのまま写しとるようなものではなくなっていく様
子が窺える。 
次に、青邨本人が自身のスケッチに関して述べた文章から、具体的な制作法を考察し
ていく。 
 
私は写生をする時、その対象の丸味つまり立体感を、いかにして線で表 
そうかと苦心します。初学の頃は、何本も何本も線を引かなければそれ 
が出てこないが、倦まずにこの線による写生を続けていくと、その内に 
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全容を表すことの出来るただ一つの線を見出すことができるようになり 
ます。つまり物の持つところの線の急所を把握することができるように 
なるのです。51) 
 
 青邨の言葉からは、目の前の対象から引く線を画面上で再構築していく様子が読み取
れる。その言葉を裏付けるように、青邨の下図では松園の下図のように和紙を用いて線
の検討と決定が行われている(図 2-34)。図 2-34 に示した青邨の下図の墨線を見てみる
と、松園の墨線と同様に、引かれた線は対象の輪郭を詳細に表すものではないことが見
て取れる。このことから引用文と合わせて考察すると、青邨の述べる「全容を表すこと
の出来るただ一つの線」とは、輪郭線ではなく、対象を画面上で再構築した観念として
の線であると筆者は考える。この墨線についてさらに図 2-35 示す青邨の本画を見てみ
ると、墨線は下図の段階よりも抑えられ、本画における和紙の風合いが明かりや夜の室
内の空間表現に関わるものとなっている。つまり青邨の本画における和紙は、絵具層を
物理的に支える「支持体」としてではなく、画面内の空間という観念としての要素に関
わっているのである。そして、このような和紙の位置付けは、下図において再構築され、
見出された「全容を表すことの出来るただ一つの線」が下図から写されることによって
位置付けられていくものであり、その線の特質は線が引かれた和紙の状態にも表れてい
るものと筆者は考える。このように、下図で再構築された墨線を和紙に引くことから表
現を始めることによって、和紙の性質を画面内の空間表現に活かすことが可能となる。 
青邨の取り組みからは、和紙の性質を表現へと活用する「本紙」の在り方が見出せる
のではないだろうか。それは、松園が作品において示した「本紙」と異なる、和紙の性
質を表現へと活用させたもうひとつの「本紙」の在り方に繋がっていくものと考える。 
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まとめ 
 
第 1 節では、線による表現が日本に伝来した経緯と、やまと絵による線描きと彩色の
分業を先行研究より概観した。日本では、北宋において成立した白描画が伝来したこと
を契機に、線による絵画表現が定着していった。平安時代末に発生する似絵が窓口とな
り、白描画が日本の宮廷に受け入れられ、徐々に広まっていったものとされている。そ
して、宮廷の絵所では、預という事務責任者の役職の他に、墨書きという優れた墨線の
技術を持つ役職が構図も決め、そこに彩色を担当する作絵、顔料を調製する丹調などの
職名に分かれ、工房制による絵画制作の分担が行われていた。宮廷の絵所預の絵師はや
がて土佐派が中心となり、その制作活動と工房制を規範として、幕府や寺社にも類似し
た工房が設けられ、維持されていった。そして、制作を分担する工房制は、狩野派へと
引き継がれ、幕末まで続いた。したがって、近代以前の絵画制作は、線描きを担当する
絵師と彩色を担当する絵師等に分かれ、分業を日常としていたことを確認した。 
第 2 節で取り上げた松園のように、近代の日本画家になると、線描きや彩色の作業は、
画家一人で行う。そして、松園のような戦前の近代日本画の場合は、表現の試行錯誤を
本画の上で行うのではなく、下図の段階で行っていた。松園の下図は、いくつもの線が
錯綜し、その線に沿って和紙を貼り継ぐ手法が見られた。松園は、絵具を塗り重ねなが
ら表現の試行錯誤を行うのではなく、和紙を貼り継ぐ手法を積み重ねていくことで、下
図において表現の試行錯誤を行っていた。そして、松園の表現の展開と共に、下図の上
で和紙を貼り重ねる手法も展開していた。松園の下図では、切ったり千切ったりするこ
とが自在な和紙の性質や厚さにも配慮して各部分の修正にふさわしい紙質を選んでい
た。また、貼り重ねる修正だけでなく、貼り重ねた和紙に切れ込みを入れ、ずらしなが
ら修正を行う手法や、要点のみの糊付け、描く対象の取捨選択や余白の検討と、多岐に
及ぶ和紙の手法の展開を具体化した。そして、このような下図における多様な手法に加
え、様々な質感の和紙が貼り継ぎされることによって、松園の下図に見る線と和紙の複
雑な表情が形作られていた。このような下図における和紙の用い方に対し、松園の本画
では、絵具層によって本紙が風合いを失うようなことはなく、選ばれた線が引かれてい
ることで、画面の空間や背景としても機能していた。松園は、本画において、本紙を表
現の一部として捉え、用いている。そして、この本紙に対する発想が、下図における和
紙の手法へと繋がっていた。その手法によって作られた和紙の表情は、本紙の在り方に
よって形成されたものであるといえる。 
第 3 節では、青邨の本画に見る水と紙によって作られた一回性の跡を取り上げた。青
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邨は、松園と同様に下図において表現の試行錯誤を行っていた。そして、本画の本紙は、
決定された線を引くことによって、画面の背景や空間として活かされていた。そして青
邨の本紙に対する取り組みは、画面の空間に活かすだけでなく、本紙の伸縮によって形
作られた絵具の跡としても表れていた。青邨の本画に見られる跡は、画面の風合いや表
情として現れていたが、晩年の作品になるにつれ、その跡が画面の空間として活かされ
ていた。この活用は、戦後の日本画作品で考察したような和紙を絵画表現の土台として
位置付けるものではなく、和紙の性質を絵画表現と関わらせるものであった。ここに、
松園の取り組みとは異なる本紙の在り方が見出せた。 
第 2 章の考察は、筆者の制作において、和紙の伸縮を表現に取り入れてく点で関わっ
ていく。また、和紙そのものの形を継いでいく手法においても、筆者の制作と関わって
いく。 
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図 2-1 武宗元《朝元仙杖図》部分、宋時代、所蔵先不明 
 
 
図 2-2 李公麟《五馬図》部分 宋時代、所蔵先不明 
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図 2-3《随身庭騎絵巻》部分 1247 年、紙本淡彩、29×237 ㎝、大倉集古館蔵 
 
 
図 2-4《随身庭騎絵巻》部分 
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図 2-5《隆房卿艶詞絵》部分 13世紀、紙本白描、縦 25.5㎝、国立歴史民俗博物館蔵 
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図 2-6《鳥獣人物戯画》甲巻 部分 12世紀、30.6×1149.6㎝、高山寺蔵 
 
 
図 2-7《鳥獣人物戯画》甲巻 部分 
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図 2-8 狩野芳崖《悲母観音》下図 
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図 2-9 竹内栖鳳《アレ夕立に》下図 
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図 2-10 土田麦僊《大原女》下図 
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図 2-11 速水御舟《洛北修学院村》小下絵 
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図 2-12 徳岡神泉《富士》小下絵 
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図 2-13 小堀鞆音《経正詣竹生島》下図 
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図 2-14 上村松園《晩秋》下図 1943年、墨,紙、159.5×92.5 ㎝、松伯美術館 
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図 2-15 上村松園《人生の花》下図 1899 年、墨,朱,紙、196.5×110.5㎝、松伯美術館 
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図 2-16 上村松園《母子》下図 1899年、墨,朱,紙、109.4×74㎝、松伯美術館 
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図 2-17 上村松園《長夜》下図 1907年、墨,紙、148.3×111.2㎝、松伯美術館 
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図 2-18 上村松園《月影》下図 1908年、墨,紙、175.5×101.2㎝、松伯美術館 
122 
 
      
図 2-19 上村松園《娘深雪》下図 1914年、墨,紙、161×88.4 ㎝、松伯美術館 
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図 2-20 上村松園《花がたみ》下図 1915 年、墨,紙、219.5×129㎝、松伯美術館 
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図 2-21 松園が使用していた矢立 個人蔵 
                      
                           図 2-22 上村松園《砧》下図 1938 年、墨,紙、206.5×109㎝、松伯美術館蔵 
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図 2-23 上村松園《花がたみ》 1915年、絹本彩色、208×127 ㎝、松伯美術館蔵 
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図 2-24 制作中の松園 
 
       
図 2-25 上村松園《砧》1938 年、絹本彩色、        図 2-26 上村松園《晩秋》 1943年、絹本彩色、 
 206×109㎝、山種美術館蔵                158×92 ㎝、大阪市立美術館蔵 
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図 2-27 上村松園 花がたみ 
1915年、紙,墨、74.5×64.7 ㎝ 
図 2-28 上村松園 花がたみ 
1915年、紙,墨、32.8×33.2 ㎝ 
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図 2-30 杉山寧《海女》のための素描
―海女、1934 年、紙,グアッシュ、   
28.5×37.4㎝ 
図 2-29  
杉山寧《海女》 
のための素描 
―裸婦、1934 年、 
紙,グアッシュ、 
28.2×37.2㎝ 
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図 2-31 杉山寧 山椿、1939 年、紙,グアッシュ、76.2×57.4㎝ 
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図 2-32 上村松園 山吹 制作年不詳、紙,墨,淡彩、13.7×23.9㎝、松柏美術館蔵 
 
図 2-33 上村松園 木蓮 制作年不詳、紙,墨,淡彩、18.8×25.7㎝、松柏美術館蔵 
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図 2-34 上村松園 九条武子,横顔 1916年、紙,墨、25.1×19.5㎝、松柏美術館蔵 
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     図 2-36《京名所八題(清水寺)》1916年、 
   紙本墨画、127.8×61 ㎝、東京国立博物館蔵 
図 2-35 前田青邨《竹取》1911年、絹本彩色、119×87.5㎝、 
東京国立博物館蔵 
 
 
 
  
  図 2-37《京名所八題(先斗町)》1916 年、 
   紙本墨画、127.8×61㎝、東京国立博物館蔵 
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図 2-38 前田青邨《洞窟の頼朝》 1929年、絹本彩色、189.8×278㎝、大倉集古館蔵 
 
図 2-39 前田青邨《おぼこ》 1944 年、紙本墨画、66.5×90㎝、東京国立近代美術館蔵 
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         図 2-40前田青邨《風神雷神》 1949年、紙本墨画、196×107.3㎝、セキ美術館蔵 
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図 2-41 前田青邨《石棺》 1962年、紙本彩色、124.5×190㎝、国立近代美術館蔵 
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図 2-42 前田青邨《異相行列の信長》 1969年、紙本彩色、130.8×108.5㎝、山種美術館蔵 
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図 2-43 前田青邨《鶺鴒》 1971年、紙本彩色、47.9×69.3㎝、山種美術館蔵 
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図 2-44 前田青邨《蓮台寺の松陰》下図 1967年、95×117 ㎝、東京藝術大学蔵 
    
図 2-45 前田青邨《蓮台寺の松陰》 1967 年、紙本彩色、91.5×101.2㎝、山種美術館蔵 
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第 3章 現代画家に見る支持体と絵画表現  
 
はじめに 
 
第 1節 加山又造《春秋波濤》における屏風と箔の使用法 
    (1)加山又造と屏風 
    (2)《春秋波濤》における屏風と箔の使用法 
第 2節 三瀬夏之介《ぼくの神さま》の制作に見る継ぎの手法 
    (1)三瀬夏之介と継ぎの手法 
    (2)2007年制作《ぼくの神さま》における継ぎの手法 
 
まとめ 
 
 
はじめに  
第 3章では、加山又造(1907～2004)と三瀬夏之介(1973～)が行う継ぎの手法の独創性
を明らかにするとともに、それぞれの手法と制作展開の関わりを考察する。そして、筆
者における和紙を活かした絵画制作を検討するために、現代画家の作品に見る継ぎの手
法を参照する。取り上げる作品は、戦後に活躍した日本画家である加山又造が 1966年
に制作した《春秋波濤》(図 3-1)と、現代画家の三瀬夏之介が 2007年に制作した《ぼく
の神さま》(図 3-2)である。 
 加山の制作は、初期に「支持体」を用いた額装の作品が中心となっていたが、1950
年代後半から屏風の形態に取り組んだものが散見されるようになる。そして、1960 年
代から 1970 年代にかけて屏風の形態を持つ作品がその制作の中心になると、さらに
1970 年代の後半には、陶板壁画や陶器、着物等へと、作品の形態が大きく展開する。
本節では、加山の制作が形態面から大きく展開するようになった経緯について、まず、
「支持体」との関わりから屏風形態が用いられるようになったこと、そして屏風の各面
が継がれた形態に焦点を当て、考察を進めていく。そして、1966 年に制作された六曲
一隻の屏風形態を持つ《春秋波濤》に焦点を当て、箔の手法と屏風形態との関わりにつ
いて考察する。《春秋波濤》は、屏風形態を持つ加山の作品の中で、砂子、ちぎり箔、
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截金及び野毛といった箔の手法が駆使されるようになった初期の作例である。《春秋波
濤》の背景を見てみると、格子状の直線が無数に走っている。この格子状の直線は、箔
足が画面に現れたものである。箔足は、箔を平押ししていった際に出来る箔と箔が二重
に重なった部分であり、この箔足の効果によって画面の表面が強調されている。また、
《春秋波濤》の画面中には、髪の毛のように細く切った箔そのものが貼ってあることも
確認できる。この細く切った箔そのものによって、波のような形が表現されている。こ
うした箔足と箔そのものによる波濤の表現は、屏風形態を用いたその後の作品に多く現
れるが、その転機ともなった《春秋波濤》における箔の手法は、大阪にある金剛寺の《日
月山水図》の影響によるものであることが、本人の言葉によって述べられている。した
がって、《日月山水図屏風》と比較を行いながら、箔の手法と屏風形態との連動によっ
て、《春秋波濤》に表れる絵画表現の変化を考察する。そして、《春秋波濤》に見る箔の
手法と屏風形態との連動及び絵画表現の変化によって、後の多様な作品形態へ展開する
ことが可能になったことを考察する。 
次に、第 2節では、三瀬が 2007年に制作した《ぼくの神さま》における継ぎの手法
に注目する。三瀬の制作は、描かれた和紙の切れ端を作品の部分とし、1枚 1枚継ぐこ
とから始まる。そして、継がれた部分同士が上下左右に増殖していくことで、作品の全
体像が形作られていく。本節では、まず三瀬の継ぎの手法について、その手法に至った
経緯とその手法による作品の特徴などを文献面から考察する。次に、《ぼくの神さま》
(2007年)の制作に焦点を当て、文献と作品の実見によって、三瀬の継ぎによる手法の独
創性を考察していく。三瀬の手法における和紙は、まず、引きちぎられることによって
現れた紙片の形が、描画の際の描く形に活用されていることを考察する。続いて、その
紙片の形は、さらにお互いが継がれていくことによって、画面内のモチーフの形へと位
置付けられていることを考察する。そして、この画面内の形が優先されていくことによ
り、三瀬の手法における和紙そのものは、作品の全体像に対して画面を縁取る額のよう
に機能していることを明らかにする。また、三瀬の作品には、展示空間の天井から垂れ
下がり、両面から鑑賞する在り方を確認することができる。このような制作展開と、作
品の画面内の形が優先される和紙を継ぐ手法との関わりを考察する。 
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第 1節 加山又造《春秋波濤》における箔足と箔の使用法 
 
 本節では、加山又造の《春秋波濤》における箔足及び箔の手法の表現効果について、
《日月山水図屏風》と比較を行いながら考察する。そして、箔足による表現効果が、背
景の空間表現と、屏風のオゼという作品の形態にまで関わることを明らかにしていく。
まず、加山の表現の変遷と本人の言葉を中心とした文献資料をもとに、表現と屏風とい
う作品形態との関係を確認する。 
 
(1)加山又造と屏風 
加山又造は、1927 年に京都に生まれ、西陣織の意匠図案家の父を持つ 1)。また加山
の祖父は、田辺玉田(生年不明～1925)という四条派と京狩野派を学んだ絵師であった 2)。
加山は、子煩悩であった父親の懐に抱かれ、幼い頃から父の仕事場で、古い文様や新た
に作られた文様などを見て育ったという 3)。そして、1944 年になると、加山は、東京
美術学校(現在の東京藝術大学)の日本画科に入学する。当時の東京美術学校には、助教
授に就任した山本丘人がおり、卒業後は山本に師事している 4)。第 2回の創造美術展に
出品し落選すると、創造美術研究会に出席するようになるが、そこでは作品を持ち寄っ
て講評をしたり、評論家を招いて話を聞くものであったという 5)。加山はこの研究会を
通して、当時の美術界に日本画滅亡論が唱えられ、日本画の存在そのものに疑問が投げ
かけられていることを知り、そうした状況の中で日本画が現代絵画として存在するため
の課題や、創造美術が目指している新しい日本画表現の方向などを知ったという 6)。戦
後の混乱期に制作をはじめた加山は、日本画とは何か、日本美術とは何かを考えてきた
画家であり、それに対する考えが数々の文章 7)として残されている。 
加山の初期作品を見てみると、ラスコーの洞窟壁画に影響を受けて 1951年に制作さ
れた《原始時代》(図 3-3)からその表現が始まる。その後は、キュビスム、フォービス
ム、シュルレアリスムなど、戦後の日本に次々と紹介された欧米の美術を吸収しながら、
新しい日本画に挑み、動物シリーズを展開していくこととなる 8)。初期作品の傾向とし
て、加山は、時間の表現を画面に取り入れたり、シュルレアリスムの明暗や色彩の対比
の強い表現を日本画の装飾性へ応用したりと、表現手法への関心が高かったと述べてい
る 9)。その頃の具体的な作例《悲しき鹿》(図 3-4)では、ジョアン・ミロ(Joan Miró i Ferrà 
1893～1983)の初期作品の影響を受け、対比の強い表現を日本画の様式性の強い線で描
いてみた、と加山は語っている 10)。《悲しき鹿》を実見すると、明暗や色彩の対比が強
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い表現は、厚い絵具層によって表現されていた。その絵具層は、下にある紙の質感を確
認できないほど分厚いものであった。このことから、和紙は絵具層を物理的に支える働
きで《悲しき鹿》の表現に関わっていることがわかる。ここからは、《悲しき鹿》に見
るような表現においての、加山の「支持体」への認識が見て取れる。しかし、ピーテル・
ブリューゲル(Pieter Bruegel de Oude 1525頃～1569)の影響が見られる 11) 作品《冬》
(図 3-5)では、加山の絵画に対する関心が北方ルネサンス絵画にまで及ぶものであった
ことを窺わせつつも、表現に揉み紙 12)の手法が用いられている。加山によれば、揉み
紙の手法は、古典絵画の「本紙」のひび割れに着想を得たものであるという 13)。そこ
で《冬》を実見すると、画面のほぼ全体に揉み紙の手法による紙皺の跡を確認すること
ができた。揉み紙による画面の独特の表情は、まず胡粉を紙の表面に堆積させることで
白い絵具層を作り、紙を揉むことによってできた折皺に、墨のような粒子の細かい絵具
を染み込ませることによって作られたものであると考えられる。胡粉の絵具層を作り、
揉み紙の手法によって部分的に絵具層を剥すためには、紙にドウサを引き、吸水性を抑
える処理を施していたことが推測される。また逆に、皺を残した部分には、和紙の表情
が現れた皺の効果によって、ドウサの効果が弱まり、紙の吸水性に変化が生じる。そこ
に、墨のような粒子の細かい絵具が染み込むことによって、和紙の折皺の形は強調され
る。そして、和紙をパネルに張り込むことによって、皺が伸び、折皺の跡が画面の表情
として残るのである。このような《冬》における揉み紙の手法について、加山本人は、
下地づくりとして行ったことを述べている 14)。加山の言う下地は、和紙の伸縮自在な
特性に着目したものであり、その和紙の特性を画面へと活用したものと捉えることがで
きる。このように《冬》の作品からは、《悲しき鹿》で前述したような絵具層を支える
「支持体」としての和紙の働きからの変化を見ることができる。 
そして、1955年に制作された《駈ける》(図 3-6)から、屏風の形態を取り入れた作品
が散見されるようになる。屏風に取り組むようになった理由として、加山は大きな絵に
対するあこがれを抱いていたようであるが、筆者は、加山の屏風の形態への関心につい
て、《冬》に見たような「支持体」に対する認識の変化と繋がりがあるものと考える。
そこでまず、加山の「屏風画によせて」という文章から、加山が屏風との出会いについ
て振り返って述べている部分を引用し、詳しく追っていきたい。 
    
   私は、生来、身体が小柄な所為もあってか、幼い時から、大画面を造るこ 
とに限りないあこがれを持っていた。しかし、昭和二十六年春、東京国立 
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博物館で宗達光琳派展と、マチス展を同時に見たという、あの衝撃的で、 
むしろ運命的とも思える体験がなかったら、私が、これほど屏風一途の世 
界にのめり込んだかどうか。この時見たマチスの軽妙な線の流れ、華麗な 
色彩の世界、とりわけ、切り紙による美は本当に驚くべき明るさだった。 
   (中略)しかし、次いで、宗達光琳派展を見た時、我が内にある可能性の光 
   を感じた。中でも、宗達の《風神雷神図》の二曲一双の屏風は、実に感動 
的であった。(中略)実際、その黄金の桃山屏風は、博物館のがらんとした 
天井の高い空間に、いかにしっくり納まっていたことか、それは、実に優 
雅で、自由で、洒落ていて、軽妙で、しかも、重厚で、堂々としている。 
それは、先に見た、マチスのフランス流現代エレガントさを楽々と超えて 
いたように感じられた。(中略)当時、日本画の形式はある意味で完全に否 
定され、日本美術のあらゆる体質について自己否定が真剣に行われていた。 
西欧リアリズム、さらにモダニズム、抽象主義が発展変化し、オートマティ 
ックの不定形抽象の全盛期に向い、油絵画家のみならず、若い優れた才質 
のある日本画家の多くがその習得に走って行った。そしてその中の少なか 
らずの画家たちが、かなりの成果をあげたのである。その一時代にあって、 
若かった私は、ある意味では素朴に、日本画、殊に屏風絵に、ひそかな、 
しかし明るい可能性を確信しようとしていた。15) 
 
加山の言葉からは、当時の日本画を取り巻く状況を窺い知ることができる。そして、
その状況の中で同時期に見た展覧会が、後の加山の作風に大きな転機をもたらしたこと
が読み取れる。同引用文の中で加山は、フランスの画家アンリ・マティス(Henri Matisse 
1869～1954)の作品に魅了されたことに関して、敗戦後の貧困と不安による暗さが重く
のしかかり希望が持てない時期に、もう一つの世界の美を知り、驚いた心境を述べてい
る 16)。マティスの「切り紙による美」に感動した体験と、後に加山が多用する箔の手
法は、無関係ではないことが推察される。また加山は、続いて見た《風神雷神図》の二
神が、自身の不安と悲しみを吹き飛ばしていくようだったと語っているが 17)、引用文
からは、屏風を、日常の空間ではなく、展示空間との関わりの中で捉えている加山の視
点を読み取ることができる。初期作品から加山の制作を追ってきたように、当時の日本
画を取り巻く状況にもがきながらも西欧の同時代絵画への理解を深め、その中で改めて
出会った日本の古典絵画から、現代に通じるものを発見したであろう加山の視点を読み
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取れる。そして、そのきっかけには、屏風と箔が関わっていたのではないだろう。 
上述したように、加山と屏風との出会いは 1951年であるが、実際の制作で屏風の形
態を取り入れるようになるのは、その 4 年後の《駈ける》からである。《駈ける》は、
六曲の屏風形態を取り入れた作品であるが、対ではなく、六曲屏風 1つで作品が成り立
っている。通常、屏風は 2 つで一対の形式をとり、これを一双という。また、屏風 1
つで一作品となる場合は、一隻という。《駈ける》の翌年に制作された《狼》(図 3-7)
も六曲一隻の形式となっているが、加山は第二十回新制作展に《狼》を出品し、新制作
協会の会員に推挙されている。加山は後に、会員に推挙されたことで「さらに自由な発
表ができる状況」18)となったことを、振り返って述べている。その言葉を裏付けるよう
に、1958年の新制作展では、六曲一双の通常の屏風形式をとる《夏の濤・冬の濤》(図
3-8)を出品する。一双の形式における作品の幅は、一隻の場合の倍である。六曲一隻の
屏風の幅は、300㎝を超えるため、六曲一双の屏風となると 600㎝以上の幅をとる大画
面になることがわかるだろう。この一双屏風の持つ大画面に取り組むことに関して、筆
者は、単に加山が屏風と表現との関わりを展開させただけでなく、会員へ推挙されたこ
とも大きく関わっているものと考える。通常、展覧会への出品には、一定の規格により、
画面の大きさが制限されている。そのため出品者は、制限された画面の範囲内で作品サ
イズを決定し、制作を行う。そして、画面の大きさの制限は、会員に推挙されることで
無くなり、より大画面への制作が可能となるのである。したがって、加山の一双屏風へ
の取り組みは、表現との関わりだけでなく、画面の大きさの制限がなくなったことによ
り可能となったものと考えられ、それは実際の展示空間との関わりも増していくとに繋
がるものと考える。このようなことは、当時の加山に限ったことではない。現代の日本
画の公募展においても見ることができ、会員の屏風作品の出品は、決して珍しいことで
はないのである。また、加山は大きな絵を描くことへのあこがれから、「新制作でも、
私は会場で一番大きなサイズの絵を出品し続けていた」19)ことを振り返っている。《原
始時代》や《悲しき鹿》では、F150 号のキャンバスサイズ(181.8×227.3cm)に限りな
く近い画面の大きさとなっており、現代の公募展における出品規格の上限と重なる。し
かし、三度目の新作家賞を受賞した《駈ける》や《狼》の六曲一隻屏風の作品に関して
は、横幅が 300cm を超えるものとなっている。ここには、新制作展における出品を重
ねたことで、画面の大きさの制限に変化が生じたことが考えられる。現時点で六曲一隻
屏風に関しては推察の域を出ないものの、加山の屏風への取り組みは、マティスと琳派
展の出会いだけでなく、展覧会出品による作品規格が無くなることによって展示空間と
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の関わりが生まれ、その中で見出されたものと推察できる。 
そして、1960年代頃から、加山の屏風作品における表現は変化していく。《火の島》
(図 3-9)は、初めて金屏風に取り組んだ作品である。六曲一双の屏風に赤、金、プラチ
ナが用いられ、桜島の噴火が描かれている。通常、一双の屏風の場合、お互いの屏風の
表現内容は、対となるように描かれている。ところが、《火の島》の場合を見てみると、
お互いの屏風が対としてではなく、左右の画面が繋がった横長のパノラマ画面として捉
えていることが見て取れる。このような加山の一双屏風に対するパノラマ画面として捉
え方は、《火の島》の翌年に制作された《煙雲轟々》(図 3-10)においても確認すること
ができる。ここで《火の島》と《煙雲轟々》を比較すると、両作品とも一双屏風をパノ
ラマ画面として制作されているため、一隻のみで鑑賞した場合、構図が成り立たないこ
とがわかる。このことからも、《火の島》と《煙雲轟々》において加山が一双屏風を対
として捉えていないことが見て取れる。そして、両作品の異なる点として、《煙雲轟々》
では、三曲屏風が用いられ、各面の幅が変則的な比率となっているところが挙げられる。
加山は、この《煙雲轟々》の各面の幅について、「観音開き、三曲一双の屏風であるが、
変形にして六面とも全部サイズが違うものである。屏風の形式も、いろいろ考えて見る
のも面白いものである。」20)と述べている。屏風の各面の幅に変化を持たせることで、
《煙雲轟々》を折り曲げて展示した際の曲折に、変化が生まれることがわかる。ここか
らは、加山が屏風に対して、パノラマの横長画面として捉えるだけでなく、形態にも関
心を寄せていることが読み取れるのである。 
そこで、次の考察では、屏風の構造について、加山の引用文から確認し、進めていき
たい。以下は、加山が「屏風画によせて」と題した前述の文章の中で、加山本人が屏風
の形態に対する考えを述べたものである。 
 
屏風には「オゼ」と呼ばれる折れ目がある。 二曲、三曲(観音開き)、四 
曲、六曲があり、さらに、それら二点で一組、一双と呼ばれる形式があ 
る(もっとも、古来、中国には八曲から、三十六曲、それ以上、 まるで 
アコーディオンの蛇腹のように多曲のものがあるようだ)。その為屏風 
には等間隔に垂直の断線が鮮やかに深く入る。この断線が非常に重要な 
意味を持ち、これにより、絵画の基本的観念が、西欧のそれと大きく異 
なることになる。21) 
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 ここからは、屏風について、加山が構造面から捉えている視点を読み取ることができ
る。そして、その構造が、額装された絵画の在り方とは異なる在り方に繋がることが示
唆されていることから、まず、屏風の構造について確認を行う。加山が「二曲、三曲」
と解説するように、屏風の曲折する各面のことを扇と呼ぶ。そして、加山の言う「オゼ」
とは、屏風の各扇を繋ぐ役目を果たす蝶番(ちょうばん)のところを指す言葉であり、通
常は漢字で尾背と書く。この尾背は、屏風の構造を説明する際に、出尾背と背尾背に区
別される。出尾背は、六曲屏風の場合、2扇と 3扇、4扇と 5扇にまたがる尾背であり、
屏風を表面から見た場合、画面に蝶番の構造が現れる。対して、1 扇と 2 扇、3 扇と 4
扇、5扇と 6扇にまたがる背尾背は、屏風を表面から見た場合、蝶番の構造が画面に現
れないのが特徴である。したがって、屏風の画面には、背尾背と出尾背が交互に現れる
こととなる。加山は、この屏風の画面に現れる尾背を、「断線」と述べ、画面が裁たれ
たものとして捉えていることが読み取れる。しかし、逆を言えば、尾背は各扇が蝶番に
よって継がれた部分としても捉えることができる。つまり、屏風の構造面から捉えた尾
背は各扇の継ぎ跡であり、その各扇を継ぐことによって形作られた形態が、屏風の形態
として現れているものと考えることができるのである。 
では、尾背による屏風特有の形態は、どのような絵画の在り方に繋がっていくのだろ
うか。前述の引用文から各扇を継いだ屏風の形態を確認した上で、そこ浮かび上がる絵
画の在り方を考察するために、屏風と表現の関わりが述べられた加山の文章を以下に引
用する。 
 
私は屏風の等分に引かれた垂直線の横長の画面に、必死になってデッサン 
しつづけ、断線の制約にも慣れ、多重の平面の中に合理性とは異なる、合 
目的的な画面を見出す気持ちが生じ、以後、一定以上の大画面は、ほとん 
ど屏風に制作することになる。屏風絵は収納と陳列とにおいて合目的的で 
あり、殊に陳列においては実に多様な機能を持っている。そして、そこか 
ら生まれる多様な絵画表現は、ある意味で実に得難い自由な空間が得られ 
るのである。近くによって、細部の絵画の妙を感じ、さらに離れて、構成 
の意を感じ得る。半双でも、中の一曲一曲でも、独立した空間があり、そ 
れらが連なっていく。絵画の自由さの本来的面白さが自由に表現できて行 
くようである。屏風絵には、無限遠の物象と空間が表出し得る。山と海と 
を同一画面に、さらに、太陽と月を、さらにさらに、秋と春、冬と夏をも 
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包含して、自由に、無限遠の空間を設定し得るゆえに深いリアリティを持 
って描き得ると信じられるのである。22) 
 
屏風を用いることによって、多様な空間表現へと繋がった加山の思いが読み取れる。
またその表現の多様性は、空間だけでなく、時間にまで広がっている。屏風の形態は、
独立した一扇一扇を継ぐことによって、各扇が連なった形である。また、通常は対であ
る一双屏風は、加山の言う「半双」、つまり、一隻の屏風同士が組み合わされ、連なっ
た形態としても捉えることができる。各扇が蝶番によって継がれているため、一双屏風
の長大な画面は、一隻ずつ折り畳んで収納することが可能となる。したがって、引用文
中の加山の屏風に対する視点は、各扇を継ぎ、さらに一隻同士を連ねる屏風の形態を、
展示のための「多様な機能」を持つ形態として重ねたものと読み取ることができる。そ
して、加山はその視点から、屏風による「多様な絵画表現」を見出している。よって、
加山が述べている「自由な空間」や「無限遠の空間」は、前述した引用文にて加山自身
が「アコーディオンの蛇腹のように多曲のもの」と、古来の中国の多曲屏風に触れてい
るように、一扇一扇が繰り返し継がれ、一隻同士が繋がった屏風特有の形態と関わるも
のとして捉えることができるのではないだろうか。 
このことについて筆者は、加山が引用文中にて、屏風を「多重の平面」と捉えている
こととの関連を推察する。以下に加山の言葉を引用し、本項における考察のまとめを行
っていく。 
 
西欧の現代、近代の純粋絵画に対して、屏風画は日本画の、やや装飾的、 
形式的、様式的な属性をともなった絵画になってくることを覚悟せざるを 
得ない。そしてそれらは、日本絵画の欠点としてつい先程、否定され、私 
自身、否定したものであった。日本画のただ一つの生き得る点は、その装 
飾性を踏まえた、精神的な表現であり、それらは、東洋の神秘として生き 
る筈のものである。戦後、それは戦中の日本ナショナリズムの記憶と深く 
重なり、やりきれない想いで脱ぎ捨てようとしたものである。しかしそれ 
らの持つ固定観念を超えたところに、日本の「美」に対する考え方、観念、 
表現がある。23) 
 
 本来の屏風は、間仕切りとして、あるいは風除けとして、日常に使用された調度品で
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ある。したがって、屏風の本来の機能、あるいは形態も、日常の空間との関わりの中で
見出されたものである。しかし、第 1章で考察したように、加山が自身の制作に屏風を
取り入れた始めた時期は、すでに日本の建築様式や文化が大きく変化している戦後の時
期と重なっている。つまり、戦後の新しい文化や新しい建築様式の導入によって、屏風
が調度品として関わっていた空間は、戦後の日本の日常空間から無くなっていったので
ある。したがって、加山が自身の制作に取り入れていった時期の屏風は、調度品として
の機能や日常の空間との関わりが失われることで、その在り方も形骸化し、形態だけが
残ったものとして捉えられる。そして、引用文からは、屏風及び日本画の在り方を、西
洋絵画の在り方に対峙した視点から述べていることが読み取れる。この視点から思い起
こされることは、加山の初期作品における支持体と絵画表現の関係である。本項におい
て、筆者は、加山が屏風形態に取り組む前の作品について、《悲しき鹿》などを取り上
げ、「支持体」への認識を確認してきた。この認識から、加山の初期作品には、油彩画
における支持体の転用が見て取れ、加山の表現展開の始まりには、油彩画における支持
体と絵画表現の関係との共通点が見出せるのである。このことを踏まえた上で、西洋絵
画の在り方に対して屏風及び日本画の在り方を述べた加山の視点に立つと、「支持体」
への認識から形骸化した屏風を捉え、そこから展示や表現に繋がる形態として、改めて
屏風を見出していたことがわかる。前述の引用文で、加山が屏風を「多重の平面」と捉
えたことは、屏風を調度品としての機能やかつての日常空間との関わりから切り離し、
形態のみを捉えることによって、初めて可能となるのである。同様の視点は、《火の島》
や《煙雲轟々》において、屏風を、対の一双屏風としてではなく、長大な画面として捉
えていたことにも現れている。 
これまでの考察から、加山の屏風に対する捉え方や、屏風の形態と表現との関わり、
成り立ちを考察してきた。本項の最後に、加山が述べている「日本の「美」」について
触れておきたい。1970年代頃から加山の制作は、屏風の形態だけでなく、陶板壁画(図
3-11)、陶器(図 3-12)や着物(図 3-13)といった形態への取り組みが散見されるようになる。
さらに 1990年には、ドイツの自動車メーカーである BMD社から依頼を受け、アート・
カー(図 3-14)にもその取り組みが広がっている。ちなみに、BMD 社からアート・カー
の依頼を受けた作家に、フランク・ステラやアンディ・ウォーホール(Andy Warhol 1928
～1987)、ロバート・ラウシェンバーグ(Robert Milton Ernest Rauschenberg 1925～
2008)などがおり、加山はアート・カーの依頼を受けた唯一の日本人であるという 24)。
このような屏風から、陶板や陶器、着物、さらに車といった多様な形態へと加山の制作
153 
 
が広がっていった起点には、「支持体」への認識から屏風を形態として捉えていったこ
とが大きく関わっていると考える。加山の制作は、屏風を調度品としての機能や日常の
空間から切り離し、形態として捉えた延長上で「日本の「美」」を改めて見出すことで、
陶器や着物などの新たな日常へと繋がり得たのではないだろうか。 
  
(2)《春秋波濤》における箔足と箔の使用法 
本項では、前項で文献面から考察した加山の屏風の形態に対する捉え方について、《春
秋波濤》に焦点を当て、実作品から検証し、考察を加えていく。具体的には、《春秋波
濤》に見る箔足や箔の使用法から、加山の屏風形態に対する捉え方を明らかにする。そ
して、その形態の捉え方を展開させていくことによって、上述した多様な形態への取り
組みに繋がり得たことを考察する。 
《春秋波濤》は、1966 年に制作された作品である。前項にて取り上げてきた《煙雲
轟々》の屏風作品と比較すると、《春秋波濤》には、箔の手法が画面の隅々まで駆使さ
れていることが確認できる。加山の屏風作品は、箔の手法を積極的に取り入れることに
よって、表現及び表現内容が大きく展開していくこととなる。また、《春秋波濤》の制
作には、箔の手法を自らの制作に取り入れることと併せて、大阪の金剛寺蔵《日月山水
図》(図 3-15、16)との出会いが関わっていることが広く知られている。まず、《春秋波
濤》に対して述べた加山の文章から、その背景を紹介していく。 
  
かなり以前の事になるが、私が未来派や表現派の時間表現の手法をこなす 
のに苦心していた頃、画集で知っていた大阪金剛寺の《日月山水図》を実 
際に見た。そのとき、私の目指していた手法が、四季を屏風一双に入れる 
という形式で、そこに苦も無く実現されているのに気づき、私の苦労がひ 
どく徒労に思えた。が、また一方で、いつかは私もこういう絵を描こうと、 
決心していた。三十三年、県治朗さんから切金(箔切り)技術の指導を受け 
ていた。七年たち、私の企図、古画に倣って工芸手法の装飾風絵画を描く 
ことを思いきってはじめた。屏風《夏冬山水》である。山、滝、波等を盛 
り沢山に入れたが、古画の倣い方はそれ程でもなかった。切金も控えめだ 
った。切金を存分に用い、古画様式を全面的に打ち出すこととなったのは、 
《夏冬山水》の対応として、その翌年に作ったこの屏風からである。これ 
では中央に桜の山、近景に紅葉の山を置き、その間を波濤が経ちめぐる。 
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波濤は遠くを大きく、近くを小さくすることによって、波の動勢が不思議 
な空間を作ることを発見し、その効果が宇宙空間への象徴に繋がるかのよ 
うに思ったものだ。25) 
 
加山が未来派や表現派の時間表現に苦心していた時期は、1955年前後のことである。
その頃の作品としては、前項にて取り上げた《悲しき鹿》などに、その成果を見ること
ができる。また、《駈ける》では、そうした時間表現と屏風の形態が連動するようにな
る。蝶番によって、一扇一扇が繰り返すように連なった屏風の形態と連動するように、
《駈ける》において描かれた馬の動きや時間の経過が表現されている。このように屏風
形態と連動した時間の表現は、《日月山水図》との出会いによって、異なる季節を同一
画面に表現する方法へと移行していく。1965年に制作された《夏冬山水》(図 3-17)は、
タイトルにも表れている通り、夏と冬の季節を箔の手法と合わせ、一隻屏風に表現した
作品である。しかし、《駈ける》において筆者が述べたような、屏風の形態と連動した
表現は、見出しにくい。その代わりに、《夏冬山水》においては、箔のそのものの表情
が画面上に現れてきている。それは、画面の夏山と冬山を繋ぐように現れた雲の表現に
ちぎり箔の表情が多用されているが、とりわけ、赤い日輪の背景に現れた格子状の箔足
が注目される。この箔足は、箔を平押ししていった際に出来る箔と箔が二重に重なった
部分であり、箔を押した際の継ぎ跡としても捉えることができる。このような《夏冬山
水》に見る箔の表情は、加山が引用文中にて述べているように、箔の手法がより多く駆
使された《春秋波濤》において、さらに増していくこととなる。《春秋波濤》を実見す
ると、背景に現れた箔足は、背景の面積の広がりとともに、より明快な箔の継ぎ跡とな
って現れていた。箔の継ぎ跡を観察すると、その一つ一つの表情からは、箔を一枚一枚
押していった加山の息遣い、手先の震えや動きまでもが見て取れるようであった。ここ
からは、画面に向かった加山の創造行為の跡として捉えることができる。加山は、背景
に筆を一筆一筆置くように箔を押し、描画材のように用いていたことが見て取れる。同
様のことは、画面に蒔かれた砂子やちぎり箔の表情からも確認できた。そして、背景の
箔足と同等に注目したいことは、截金あるいは野毛によって表現された波濤である。こ
の波濤は、箔を髪の毛のように細く切ったものを、動きを作りながら蒔くことによって、
細い箔そのもので波のような形を表現していた。背景に現れた箔足も箔そのものの表情
であるが、ここでは主題の形へと表現が展開していることがわかる。また、描かれた方
の波濤に目を移すと、波濤の線と線の間にある黒色は、背景と同様に銀箔を変色させた
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ものであった。しかし、両者を見比べると、描かれた波濤の方には、箔足が殆ど現れて
いない。描かれた波濤部分の箔足は、図 3-1からでは確認できないほど最小限に抑えら
れていた。このことから、背景の箔足は、技術的な問題ではなく意図的に強調されたも
のであることがわかる。では、何のために強調されたのであろうか。筆者はここに、屏
風の各扇が継がれたことによる形態との関わりから現れたものと考えている。つまり、
《駈ける》において筆者が前述した、屏風の形態と連動した表現は、《夏冬山水》や《春
秋波濤》において見出しにくくなっているものの、その代わりに、箔の手法や箔そのも
のの表情が屏風の継がれた各扇、あるは尾背との関わりによって強調されているのであ
る。 
 そこで、前述の考察を進めていくために、《春秋波濤》を制作する動機のもととなっ
た《日月山水図》に焦点を当てていく。以下に引用する文章は、1968 年に加山が《日
月山水図》について述べたものである。 
 
私はこの絵ほど、生にいろいろのことを教え語りかけてくれる装飾絵画を 
外に知らない。全く奇跡とでもよびたいような見事な表現法、技法が駆使 
されている。そしてそれがなお感動的なのは、この作者の作画する興奮と 
喜びが実感として画面のすみずみから語りかけてくることである。山の重 
なり、樹木、海、波、岩、それぞれ創意に満ちた様式化があるが、それぞ 
れの様式に安定した連繋がない。次に、金・銀箔の使用法、さらに砂子、 
截金の用い方が大胆極まりない。しかもそれが必要なだけぎりぎり一杯と 
いったように見える。以上のような無理ともいえる要素がこの六曲一双の 
大画面に力づくで組立て押し込まれ、非常に優れた空間の構成力で見事な 
一大装飾絵画を成している。惜しむらくは使用された絵具がよくないため 
であろうか、その変色、剥落がひどい。しかしこの場合それさえもこの作 
者の情熱に支えられ効果の一つになっているかのようだ。(中略)ともあれ 
この絵の持つ、未消化の部分の総合により、完成された、素晴らしく、ま 
た不可思議な空間表現とその技法の持っている問題をときあかして、これ 
からの日本画の中に発展させなければならないと思う。26) 
 
 ここからは、《日月山水図》に用いられた技法や空間表現に対して関心を示し、述べ
ている加山の視点が読み取れる。しかし同時に、「画面のすみずみから語りかけてくる」
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という言葉からは、画面に描かれたものを、作者が向かった創造行為の跡としても捉え
ていることがわかる。この捉え方には、屏風の形態や形式に触れていることや、さらに
絵具の「変色、剥落」といった素材の現象を「効果」として受け取っていることからも
読み取ることができる。そこで、筆者も《日月山水図》の実見を行った。《日月山水図》
における箔の手法は、図 3-16 に示す左隻の金雲部分に見るように通常の平押しだけで
なく、ちぎったり、切箔として四角く切ったり、野毛として細長い毛のように裁断した
ものが見られ、それらを装飾的に蒔いていた。また、左隻の 6 扇目に描かれた滝には、
押された後に硫化したであろう銀箔が貼られていた。画面の波濤を観察すると、盛り上
げが確認され、その盛り上げの剥落が白くなっていたことから、胡粉によって盛り上げ
たものと推察される。また、波濤の盛り上げの表面には、砂子状の硫化した銀箔が確認
できた。このことから、波濤は、粗い粉状の銀箔を蒔くことによって表現されていたこ
とがわかる。 
通常、屏風や襖絵に描かれた古典絵画における箔の手法は、「本紙」全体に平押しを
行い、そこに木々や花、鳥などの図を描くことによって、箔が「本紙」と同等に位置付
けられるものである。また、金雲の表現の場合にも、平押しされた「本紙」に、絵具で
描かない部分を作ることによって表現されるため、箔は「本紙」と同等に位置付けられ
ている。例外があるとすれば、金砂子によって霞や霧を表現する手法が挙げられるくら
いである。そのため、このような屏風や襖絵に描かれた通常の古典絵画における箔の手
法に鑑みると、《日月山水図》における箔の手法が「大胆極まりない」とする加山の言
葉の意味が理解される。なお、剥落の目立つところは、筆者が実見する限り盛り上げら
れた波濤と山の部分であり、特に両者の剥落は、背尾背の部分に集中していた。これは、
屏風の構造上、蝶番のところで開閉したことによる剥落である。また、変色に関しては、
山や岩の部分に用いられた岩絵具の緑青と群青に見られたほか、銀箔はすべて黒色に変
化していた。 
 では、《日月山水図》において、このように用いられた箔の手法を、加山はどのよう
に解釈し、《春秋波濤》へと応用していたのであろうか。以下に、加山の箔に対する考
え方が述べられた文章を引用する。 
 
私は、「金」「銀」についても様々な私なりの日本画的な考え方、見方を持 
とうとしている。「金」「銀」には、私の絵画に於て一つの極めて便利な空 
間表現を行う手だての顔料として多くの事を私に教えてくれ、日本画一般 
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についてもこの概念は当てはまると思うが。私の場合、「金」「銀」は、「時 
間を伴った空間」ないしは、時間を超越した空間、つまり、過去、未来、 
それをとりかこむ横側等々、ある種の次元空間、その中に存在する物象を 
表現するのに都合のよい顔料である。27) 
 
上述したように、屏風や襖絵に描かれた古典絵画における箔の手法は、通常、「本紙」
と同じように扱うものであった。しかし、加山の言葉からは、箔を描画材料のように用
いている発想が読み取れる。その発想は、箔を「顔料」という言葉を用いていることに
も表れている。したがって、《春秋波濤》において、描かれた波濤に用いられた箔は、
波濤の色の表現として用いられていることがわかる。それに対して、背景に用いられた
箔の継ぎ跡及び截金の箔そのものによる波濤の表現は、加山が屏風の一扇一扇を実体の
面として捉えている意識の現れであり、それは、加山が屏風の形態そのものを捉えてい
た意識の現れなのである。 
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第 2節 三瀬夏之介《ぼくの神さま》の制作に見る継ぎの手法  
 
本節では、現代の画家である三瀬夏之介 (1973～)の制作法に焦点を当てる。三瀬の
作品は多様な表現手法によって制作され、それによる多彩な在り方を示している。本節
では、その多彩な作品の中でも 2007年に発表された《ぼくの神さま》(図 3-2)を取り上
げる。三瀬は、奈良に生まれ、京都市立芸術大学の学部と大学院で日本画を学んだ画家
である。その後は、出身地である奈良県の高校で教鞭をとりながら制作を続け、2002
年にはトリエンナーレ豊橋星野眞吾賞にて大賞を受賞している。この星野眞吾賞は、「明
日の日本画を求めて」というキャッチフレーズにも表れているように、従来の日本画の
概念にとらわれない日本画を発掘する目的で行われているコンクールであり、第 6回を
迎える現在でも多くの画家を輩出している。また、2007 年には五島記念文化財団研修
員としてイタリアのフィレンツェに 1年間滞在し、その間に制作された作品や、合間を
縫って取り組まれた大原美術館での滞在制作が、現代の美術雑誌『美術手帖 903 号
2008年 1月』(美術出版社、2008年)に特集され、その制作手法が広く紹介されるよう
になる。そして、帰国後、2009 年より山形の東北芸術工科大学に籍を移し、教鞭をと
っている。近年では、2013 年に行われた青森公立大学国際芸術センター青森における
個展、その後は神奈川県の平塚市美術館、宮城県のリアス・アーク美術館、静岡県浜松
市の秋野不矩美術館、奈良県立万葉文化館などの美術館にて全国規模での個展を行い、
目覚ましく活躍する現代の画家の一人である。 
 
(1)三瀬夏之介と継ぎの手法 
本項では、まず三瀬の独自な制作法についていくつかの文献を引用しながら具体化し
ていく。 
はじめに、三瀬の制作法について、佐藤美術館の立島惠(1960～)による文章を引用す
る。以下は、2009 年に佐藤美術館で行われた三瀬夏之介展「冬の夏」の展覧会パンフ
レットに寄せられたものである。 
 
三瀬の制作プロセスはまず、デッサンもしくはスケッチのような和紙の切れ 
端を一枚一枚貼り、繋ぎ合わせることから始まる。私が見た作品はイタリア 
・ フィレンツェで一年間描きためられた「作品の破片」というか、自身の 
「記憶の断片」とでも言おうものが重ね繋ぎ合わされ、作られていた。その 
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一片一片は均等ではないものの、およそ両手に乗るほどの大きさなので縦 
2.7メートル横 5.45メートルの大作(ぼくの神さま)ともなると恐らく数百枚 
が必要となろう。その上から更に描いたりコラージュの手法で印刷物やプリ 
ントアウトした画像などを貼りつけてゆくから作業はますます複雑さを極め 
る。繋いでは描き、描いては繋ぎを繰り返しながら作品は少しづつ増殖、成 
長を遂げる。画面に息がかかるほど接近した作業の連続の中から垣間見える 
のは、通常の絵画制作に必要不可欠な構図やバランスなどという配慮や概念 
などにまったく縛られない、三瀬自身の純粋で自由な表現精神の存在だ。28) 
 
 現代の一般的な日本画制作では、1枚の大きな和紙を木製パネルに張り込むことで画
面全体の大きさを決定し、そこに描いていくことから始まる。しかし三瀬の場合は、そ
の逆で、部分から始まっていくことが読み取れる。したがって、三瀬の制作における作
品の全体像や大きさは、部分を継いでいく過程で、あるいは部分をある程度継いだ後か
ら決定されていくことがわかる。引用文にて立島の言う「ぼくの神さま」という作品は、
引用文に表記された作品サイズから、本節で取り上あげる 2007年制作の《ぼくの神さ
ま》ではなく、2008 年に発表された作品(図 3-18)であると推察することができる。こ
の 2008 年に制作された《ぼくの神さま》は、2007 年に制作された《ぼくの神さま》
と同じタイトルをとるが、両者の作品を見比べると、色彩が用いられている点、コラー
ジュの技法や素材に箔の使用が見られる点に違いが現れている。また、部分を継ぎなが
ら制作された三瀬の作品は、ベニヤパネルに張り込まず、和紙そのままの状態が作品の
形態となっている場合も多く見受けられる。その状態は、図 3-18 からも確認すること
ができる。立島によれば、およそ 80 センチ四方に折り畳まれていた作品が目の前で広
げられ、壁面にピンで止められ、視界が三瀬の世界で埋め尽くされていくような体験と
なったことが語られている 29)。立島は、その体験を通常の日本画ではあり得ない光景
と評し、三瀬の大作の多くが簡単にたたんだり広げたりすることが可能であることを振
り返って述べている 30)。ここからは、このように成り立っている三瀬の手法の独自性
が、表現や作品の形態だけでなく、その作品の在り方にまで広がっていることが推測さ
れる。そして、この収納や展示に関わる作品の在り方には、和紙の柔軟な特性も関わり、
活用されているものと筆者は考える。 
次に、三瀬の制作法と作品の在り方を、別の文献からさらに具体化していく。引用す
る文章は、美術評論家であり多摩美術大学教授の本江邦夫(1948～)との対談を記録した
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ものである。なお、対談は画家のアトリエで行う企画から、三瀬の当時の職場である高
校の美術室で行われ、2008年に制作された《ぼくの神さま》の前に進められた。 
 
本江 こうして近くで見ると……細かく細かく、いっぱい貼り込まれて一 
つの絵になっている。コラージュみたいな。 
三瀬 そうです、パッチワークというか。小さなパーツが常にストックし 
てあって、それらを組み合わせながら、山やら滝やら、見えてくる 
風景を探していって、その上にまた描いたり、塗り重ねたり、箔を 
張ったり……その積み重ねです。 
(中略) 
   本江 あなたの作品に臨場感や迫力がある、って最初に話したけど、それ 
      は繋がりの豊かさから来ていると言って良いと思うんです。小さな 
パーツの一つひとつに、圧縮された情報や知識、意志が介在してい 
て、それが凄まじい密度で繋がっていくからこそ、溢れるほどの豊 
穣さが生まれ、臨場感を作り出す、というか。 
   三瀬 こう見えて、けっこうまとめるのには苦労していまして。全てのパ 
ーツを画面上でいかに馴染ませることができるか。だから混沌とし 
ているように見えて、けっこう本人的には整然と、秩序だてて並べ 
ているつもりなのです。 
 本江 わかります。そうでなければ、パーツ同士の響きあいも、作品その 
    ものの空間性も生まれないわけですから。とにかく、そうやって制 
作された三瀬作品には、君自身の、人との、社会との、そして世界 
との触れ合いの多様性がすごく表象されていると思うんですよ。31) 
 
三瀬の制作において作品の部分となる紙片は、貯められた中から選ばれ、制作に用い
られていることが読み取れる。貯められた紙片は、図 3-19 に示す図版の右下にある段
ボールの中の様子から確認することができる。また紙片の大きさや形状の状態は、三瀬
の右手に持っているものや机の上に並べられているものから確認できる。紙片は、前述
した立島の文章でも述べられているように、一定の規格があるわけではなく、不定形な
ものであることがわかる。三瀬がこの不定形な紙片を継ぎ合わせながら「山やら滝やら、
見えてくる風景を探していって」と述べていることから、紙片は、描画へのきっかけ作
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りとしても活用されていることが推測される。そして、継いだ紙片の上に描き、箔を押
したりと、様々な技法を駆使することで、紙片を一体化させることに苦心している様子
が読み取れる。このことから、次項にて取り上げる 2007年に制作された《ぼくの神さ
ま》では、和紙の特性に着目した三瀬の継ぎの手法が、コラージュの技法としではなく、
描画との関わりの中でより明快に現れているのではないかと筆者は考える。 
 ところで、引用した対談の中で本江は、三瀬の制作手法と高校の教育現場における制
作環境との関係性について触れている 32)。では、三瀬はどのようにして、紙片を作品
の部分として用いる制作法に至ったのであろうか。次に、現在の制作法に至った経緯か
ら三瀬の手法の独自性について迫ってみたい。引用する文章は、現代美術家である池田
学(1973～)との対談で、両画家の画集を刊行する記念に行われたものである。内容は、
それぞれの出生から始まり、趣味、制作や仕事に関する様々なことで、お互いの質問形
式によって進められた。以下は、池田から「画材は何を使っている？」という質問に対
して対談された内容の一部である。 
 
池田 何かいろいろ貼ってたりとかも、してますよね？ 
三瀬 うん。します。 
池田 いろんな画材を使っているという感じですけど。 
三瀬 貼るのもね、さっき池田くんが、自分のアトリエの範囲だけでしょ 
うがなく、逆にそれが自分の方法になっているって言ってましたけ 
ど、まさしく同じで。高校の先生をしていた時に本当にもう忙しく 
て。もう分刻みに雑務がやってくる。「あぁ、こんなもん、絵なん 
か描けないや」って思っていたときに、「これくらいちっちゃいも 
のならかけるなぁ」と思ってチクチク描いて、それをいっぱいため 
ていたんですね。でも、やっぱり大きなものが見たいし作りたい。 
じゃあそれらを貼り合わせていけば最終的には大きくなるかなと。 
池田 その小さいのを？ 
三瀬 そうです、そうです。それがパッチワークみたいになって大作とな 
った。で、それを発表したら何か難しく語られるわけですよね。 
「これは近代の継ぎはぎのバラックが重なって、現代性が…」とか。 
「あぁ、そうかなぁ」って後で思ったりする。意外と作家って、自 
分のどうしようもない状況を受け入れながら、その中でつくってい 
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ったものが必然性を獲得していく。だからコンセプトは後付けなこ 
とも多いんですよね。33)  
 
三瀬の手法は、自身に与えられた環境を受け入れながら、それでも制作を試みる中で
獲得されたものであり、三瀬の制作に対する関わりの大きさと意識の柔軟性を読み取る
ことができる。このような経緯の中で、三瀬は、全体の構想や構図の検討といった一般
的な日本画の制作法からではなく、のちに部分となる小さな紙片からスタートしていっ
たのである。話は前後してしまうが、先ほどの本江との対談の中でも普段の制作の様子
が三瀬自身によって語られている。そこでは、絵になる前の紙片を前にして、生徒たち
と一緒に描いていること 34)、そして放課後から生徒たちの下校後のまとまった時間だ
けでなく、5分ほどの空き時間を見つけても行っていることが本人の言葉で述べられて
いる 35)。また、三瀬はコラージュなどで使用した余り端にも意味を見出し、捨てずに
残しておくことから 36)、紙片の余り端についても同様の意味を見出し、捨てずに残し
ていることが推測される。このように、小さな紙片から制作を始めることはまさに少し
の空き時間にも柔軟に対応できるものであり、紙片を継ぐ手法は、自身を取り巻く環境
や素材との関わり合いの中で築き上げられていったものと解釈することができるだろ
う。 
これまでの文章から三瀬の制作法の成り立ち、用いる紙片の様子と手法などが大まか
に浮かび上がってきた。前述してきたことを背景に紙片に描かれたものがある時点まで
貯められ、その中から選ばれたものが制作上で継ぎ合わされていく。三瀬の制作法に関
する予備段階の最後に、継ぎ手法に対する考え方が表れている本人の言葉を取り上げる。
以下は、2013 年に青森公立大学国際芸術センター青森での個展に際し、添えられた文
章である。なお、三瀬は個展に向けて滞在制作を行っており、そのときの体験を振り返
って述べたものである。 
 
滞在制作も終盤に差し掛かったある時、アトリエで少し不思議な感覚に包 
まれた。和紙の断片による継ぎ接ぎで形作られている今回の作品は、その 
繋げ方に細心の注意を払われなければいけなかった。馴染ませるのか、繋 
げないのか、積層させるのか、衝突させるのか、その関係の集積が現在世 
界そのものの表現となる。検討を重ねながら制作を進めていたある日、眼 
の前で勝手に断片が繋がり始め、僕の手を離れて世界の風景が立ち上がっ 
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ていく、そんな感じがした。37) 
 
 これまでの引用文から述べられてきた「馴染ませる」という継ぎの手法に加え、「繋
げない」や「積層」と「衝突」といった言葉の表れからは、特に継ぎの手法の多様性と
その繋ぎ方へのこだわりを読み取ることができる。引用文で述べられた体験を通して制
作された作品の一つが、《日本の絵－小盆地宇宙》(図 3-20)である。図 3-21からは、作
品の中央部に和紙そのものが欠損していることを確認することができる。また、図 3-22
に示すものは《日本の絵－小盆地宇宙》の部分図であるが、欠損の状態から山や雲など
のモチーフの象徴的な形を見つけることができ、そのモチーフの形に添った紙片によっ
て欠損の形が作られている。「その繋げ方に細心の注意を払われなければいけなかった」
と述べる三瀬の意志は、この欠損部分としても現れていることが推察される。そして、
この多彩な継ぎ方による欠損部分の現れが、展示空間の天井から吊るされた作品の状態
や、両面から鑑賞できる作品の在り方(図 3-22)にも繋がっていると筆者は考えている。
以上のことから、三瀬の制作における継ぎの手法は、その手法によって作られた作品を
考察する上で、極めて重要な工程の一つであると言えよう。 
筆者は、三瀬の手法における和紙の捉え方が、「支持体」として用いられてきた和紙
と絵画表現の関係を再構築していく上で、一つの実践例として位置付けることができる
と考える。 
 
(2)2007年制作《ぼくの神さま》における継ぎの手法 
三瀬が現在の制作法に至った背景や継ぎの手法の特徴を述べてきたところで、本節で
取り上げる《ぼくの神さま》(2007年)の制作に視点を移していきたい。この《ぼくの神
さま》は、これまで取り上げた他の作品と比較すると、用いられている素材が和紙、墨、
胡粉のみとなっている。筆者は、三瀬の多彩な表現と技法の中で、継ぎの手法とその対
象が明快に表れている作品の一つとして、2007 年に制作された《ぼくの神さま》を取
り上げる。 
《ぼくの神さま》(2007年)は、大原美術館で行われたアーティスト・イン・レジデン
スのプログラム ARKOで作られたものである。そのため、滞在中の制作が図 3-23、3-24、
3-25 に示すように、記録集『ARKO2007 三瀬夏之介』(財団法人大原美術館編、2008
年)の中で詳細に記録されている。なお、補足ではあるが、滞在制作が行われた無為村
荘は、洋画家児島虎次郎(1881〜1929)の大型アトリエであり、明治神宮聖徳記念絵画館
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への献納画《対露宣戦布告御前会議》制作のために建設され、会議が執り行われた実際
の室内を完全に再現するためのスペースが確保されている 38)。 
2007 年に制作された《ぼくの神さま》に対する評論として、大原美術館の館長であ
る高階秀爾(1932～)の文章がある。高階は、《ぼくの神さま》(2007 年)を三瀬のかつて
の作品と比較して、色彩が極端に抑制されほぼ墨一色の世界となっている特徴を挙げな
がら、白黒の表現のなかに強烈な光が照射し、「圧倒的な迫力に満ちたダイナミックな
幻想世界が展開されている」と評している 39)。 
また、《ぼくの神さま》(2007 年)に対する評論に、同美術館の学芸課長である柳沢秀
行(1967～)の文章がある。柳沢は、《ぼくの神さま》(2007 年)の表現について、空間構
成が一点消失法的な遠近感ではなく、山水画のような空間構成となっていること 40)に
触れている。また、さらに横方向へのうねるような連続性が導入され、画面全体が緊密
なバランスを形成していること 41)に言及し、「まさに分断しようのない一枚の絵、それ
も画面のそこここがぶくぶくと動き出すような異様な力を湛えた空間構成となってい
る」42)と評している。 
いずれの評論も、《ぼくの神さま》(2007 年)における画面内の空間に対する構成や、
それによる効果、一体感について述べられたものであることがわかる。筆者は、高階や
柳沢が評す《ぼくの神さま》(2007年)の画面内の空間について、部分同士を継ぎ合わせ
ながら画面を形作る三瀬の手法との関わりを推察する。 
では、三瀬は上述されているような一体感ある空間を、どのように作り上げたのであ
ろうか。滞在中の制作法に関して、高階は次のように述べている。 
 
入口をはいって左側の壁には、完成間近の《君主論-Il Principe-》があり、 
正面の大きな壁には、近くの自然と向き合う中から生まれてきた山塊や 
岩の形が、まるで瀬戸内の海に浮かぶ島影のように点々と配置されてい 
た。それはいわばジグソー・パズルの断片のようにそれぞれの場所にあ 
って、やがて画面全体を構成する部分となる。その過程で断片の位置が 
微妙に変わることもあるだろうし、また画面がしだいに埋められて不定 
形の余白が残れば、それがまたひとつの断片となる。通常のジグソー・ 
パズルは、完成された画面を分割する事によって作られるが、三瀬の場 
合、画面は逆に部分から次第に成長して最後に完成される。もちろん、 
全体の姿について当初からある程度の構想はあっただろうが、それは内 
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面からのエネルギーと部分相互の関係によって最終的に決定される。43) 
 
 第 1章からも述べてきた通り、通常の絵画制作では 1枚の支持体を張り込み、画面全
体の大きさや形状を確定させてから描画を始めていく。そのため、描画が進むと画面の
外形や大きさについてはあまり意識しなくなるのである。2007 年の《ぼくの神さま》
における制作においても、真逆の部分から始まっていることが読み取れる。その状態が、
図 3-23 に写っている壁面から窺い知ることができる。また、高階は、部分が継がれ画
面が埋められていく中で残った部分を「不定形の余白」としている。つまり、高階の述
べる「不定形の余白」とは、紙片が継ぎ合わされていく段階での、紙片そのものが欠損
した部分と解釈することができるだろう。この紙片を継いでいく過程での欠損部分の形
にも三瀬の継ぎの手法の特徴が表れていると筆者は考える。この点に関して、柳沢の文
章を引用しながら、さらに考察を行っていく。 
 
そしてアトリエへ到着するなり《君主論－Il Principe－》に用いるパーツ 
を床に広げると、残る十個ほどの小片を無作為に思えるほどすっと壁に貼 
って一言。「山が見えた」。それから《君主論－Il Principe－》の制作が進 
む間、その壁はそのままに置かれた。その時点では、その小片達は何かを 
写しとったかのような再現性に乏しく、やがて完成作では壺や飛行機とな 
るあたりも、和紙の生成りの白と、もこもことした墨の黒がぼんやり同居 
している佇まいであった。44) 
 
図 3-23 に示した図の壁面に貼られた紙の状態は、綿密な計算の上に貼られたもので
はなく、「無作為に思えるほど」貼られた状態であることが読み取れる。柳沢の文章か
ら滞在制作中に先に制作された《君主論－Il Principe－》の制作が進む間、そのままの
状態であったようであることから、柳沢の見た光景と図から見える光景は、近い状態で
あったことが考えられ、その紙片の色と墨の滲みがそのままとなっていたということか
ら、図 3-23 で確認できる状態よりも描かれていない状態であったことが推測される。
いずれにしろ、三瀬は図 3-23 に見られるような壁面と紙片に近い状態から、山のイメ
ージを思い浮かべていたようである。この点に関して柳沢は、アトリエの壁の白い四角
と、まだ何も描かれていない十ほどの断片によって「山が見えた」と語る三瀬を見て、
「表現をする行為、すなわち手によって描くことに先立って、表現されるべきものの姿
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が見えていた」とする 45)。このことから三瀬の継ぎ表現においても、図 3-23の壁面か
ら確認できるような、壁に並べる段階からすでに始まっていたことになる。また三瀬は
2013 年の個展に際して企画されたアーティスト・トークの中で 2007 年の《ぼくの神
さま》における制作について言及している。その述べられた内容によれば、作った部分
の外形をプラスの要素と捉え、その正の要素の形が集まり、浮かび上がった形をマイナ
スの要素と捉えるならば、両者の要素によってつくられた形から出来上がっている作品
であると述べている 46)。紙片が継がれる過程で出来上がった物理的な欠損として出来
上がった形にも意味を見出し、絵の中の形として捉えている視点が窺える。これらのこ
とから、三瀬継ぎ表現は物理的に紙片同士を継ぐこと以外にも成り立ちえると考える。 
三瀬本人によれば、2007 年制作の《ぼくの神さま》に用いられた部分すべてが倉敷
での滞在制作中に作られたものであるという 47)。これまでの引用文からの考察も含め
制作法を述べていくと、部分である紙片一つひとつにはその日その時の意味を持った絵
や記憶が描かれ、その中から選び出されたものが継がれていくことがわかる。継がれた
それらは、また別の絵や意味を持った部分と関わりを持つようになる。また、その過程
で出来上がる物理的な欠損の形にも意味が見いだされていく。これらの工程と更に描い
ていく作業を繰り返しながら、描かれた画像とそこに付随する意味や記憶が多重化する。
そして和紙に描かれた絵は、上下左右へと広がり増殖していく(図 3-24、25)。このよう
な継ぎ表現に関して、高階は次のように述べている。 
 
このような制作法は、三瀬がこだわり続ける日本画の素材、手法と密接に 
結びついている。日本においては王朝時代の優美な料紙装飾などの例に見 
られるように、昔から紙継ぎの技術が発達していた。洋紙の場合と違って、 
長い繊維を持つ和紙は、巧みに継げば境界線は残らない。つまり部分は自 
然につながる。同様に水溶性の墨は、ペンや鉛筆のように形態を区切るの 
ではなく、むしろ形態と周囲の空間をごく自然につなげる。その結果、画 
面はひとつの統一された纏まりを持つようになる。48) 
 
 三瀬によるとこうした断片は和紙を適当に引きちぎり、そこに垂らした墨を和紙の上
で滑らせたり、和紙を二つ折りにしてデカルコマニーにしたりと偶然の要素を取り込ん
で作るのだという 49）。そうすることで和紙の繊維は断面のところで露出し、ちょうど
表装技術で用いる喰い裂きのような状態となることが予想される。筆者は、2007 年制
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作の《ぼくの神さま》を実見したが、作品を観察する際にも息がかかりそうなほど近く
まで寄って初めて紙の継ぎ跡を確認することが出来た。このような紙の処理については、
第 2章で紹介した松園の下図に見られる紙の継ぎや貼りの跡と比較すると、その差が明
快に現れている。三瀬の《ぼくの神さま》に見られる紙の処理は、描いた画像に対して
その形を阻害しすぎないように配慮されていることがわかる。また、紙を継いだ跡はそ
こに施された描画によって絵の中の形となっていることが、実見によって確認できた。
その様子は図 3-26 の部分図からも窺うことができる。このことから、高階の述べてい
る通り、紙片の形は描画によって画面の中で自然な状態となっていることわかるととも
に、その効果が松園の下図との違いに現れている。この紙の処理及び描画による効果と
ここまでの考察から 2007年制作の《ぼくの神さま》において継ぐ対象は、まず、描か
れた画像とそこに含まれる意味や記憶といった観念的なものであることがわかる。 
では、観念的な対象を継ぐための結果として、手に取ることのできる和紙が継がれて
いるのだろうか。最後に、もう一つ目を向け考察しなければならないのが、紙片という
物理的なものである。何故ならば三瀬は、イメージなどの観念的な要素だけでなく、素
材の物質性についても作品に取り入れ、また積極的に発言をしていることが挙げられる
からである。筆者は前述してきた紙片に関して、実際に拝見する機会を得た。三瀬は和
紙に描かれたスケッチを取り出し、筆者の目の前で実際に引きちぎる実演をして下さっ
た。和紙を力任せに引きちぎることで和紙の繊維が露出し、偶然性を含んだ紙の外形が
得られるとともに、断面は露出した繊維の物質感が現れたものとなっていた。前述の高
階の引用文で筆者が引き合いに出した喰い裂きは、通常では表装の際に用いる技法であ
る。表装作業では、紙を継ぐ際の継ぎ手に和紙の繊維を露出させることによって、画面
側から見たときに継いだ跡を極力ひびかせないような効果がある。表装の喰い裂きでは、
水で紙に線を引き強度の落ちた繊維にヘラで跡を付け、その後手で引き裂く。この作業
を実際に行うと作業の見た目より裂く際の力は必要なく、水とヘラによる効果から「引
き裂く」という感覚よりは絡み合っていた繊維を「解く」といった感覚に近い。そのた
めに、露出した和紙の繊維は綿毛のように柔らかな風合いとなる。三瀬の紙片を作る際
の実演では、水で線も引かずヘラの跡も付けずに引きちぎるため、喰い裂きの作業より
も物理的に力を込めて引き裂き、それによって露出した繊維の断面も喰い裂きのものよ
り強調されたものとなっていた。また、三瀬の紙片に見られる断面の物質感は、作品に
用いる雲肌麻紙や土佐麻紙といった、長く強靭な繊維を持ち、厚く漉かれた麻紙の特質
も関わっているものと考える。麻紙は、通常の裏打ち紙に用いる和紙よりも厚く漉かれ
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ているため、繊維の量も比例していることも考えられる。 
紙片の外形の詳細な状態がわかったところで、最後に、このようにして作られた紙片
を継ぐ際の三瀬の視点を加え、考察したい。通常の絵画制作を行う際、画面全体を一望
するためには、画面が一つの視界に収まるように作品との距離を保たねばならない。そ
してこの距離は、作品の画面が大きくなるほどに長くなっていく。この作品と見る人の
距離が長くなるほど、絵具の凹凸や支持体の質感といった物質的な要素は感じにくくな
っていくことがわかるだろう。しかし反対に、作品が小さくなるほど、画面全体を見る
際に必要な作品と見る人の距離は縮んでいく。小作品を鑑賞する時を想像してほしい。
作品が小さくなるほど、画面全体を一望するための距離が縮むため、全体を見ながら同
マチエールなどの細部も見るようになるのである。より具体的な例としては日本画材の
岩絵具で描かれた小作品が挙げられる。小作品では、岩絵具の粒子の反射や質感を確認
しながら作品全体を鑑賞することが出来るのである。このようなことが小作品の醍醐味
の一つと言える。実際に三瀬の作品では、部分が独立し、そのまま小作品となっている
ことが珍しくはない(図 3-27)。そして、三瀬の制作では部分から始まることが明らかと
なっている。2007 年制作の《ぼくの神さま》における和紙の破片は大きさに一定の規
格があるわけではないが、実見によって両掌にのるほどのものが中心となり、絵の中に
登場する大きな山や気球のところでも 80 ㎝四方に収まる大きさであることを確認して
いる。図 7に見られる制作風景からは、壁面に貼られた紙片の大体の大きさが窺えるが、
実見によってこの大きな紙片もいくつかの部分から成り立っていることが確認できた。
このような部分を描き更に継ぐ際には、当然ながら全体を見ると同時に、紙の細部の風
合いまで捉えることが可能な距離で見ていることがわかる(図 3-28)。したがって、三瀬
は、部分同士を継ぐ際に、イメージや画像に付随する観念的な要素だけでなく、引きち
ぎって形作られた紙の歪みや折れ、繊維の風合いなどといった物理的な要素も同時に捉
えることになるのである。ここまで追ってきたことから、イメージやそこに付随する記
憶などの観念的なものと紙の風合いといった物理的なもの、この対極にある 2つの要素
を同時に、あるいは、両義的に継ぐことが三瀬の継ぎ表現であり、そこに表現の独創性
が現れている。そしてこの独創的な表現が、作品の形態や在り方にまで表れているので
はないだろうか。松園の下絵に見られる紙継ぎと同様に紙を描画材料としながらも、そ
の対象が違うため、《ぼくの神さま》に見られる紙の処理と作品から受ける紙の表情が
大きく異なっていることがわかる。部分の継ぎが進行し、作品の全体が決まることで増
殖は終わる。そして、全体像と枠が出現する(図 3-29)。 
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まとめ 
 
第 1節では、加山の《春秋波濤》における屏風の形態と箔の継ぎ跡との関わり、及び
箔の手法について取り上げた。加山の制作では、パネルに和紙を張込み支持体とする作
品形態の時から箔を用いたていたが、揉み紙の手法を主とするもので、箔を押した跡は
極力抑えられた表現となっていた。作品形態に屏風を用いるようになると、主題や表現
の変化と共に、画面には、箔足を強調する手法が現れていた。屏風作品の画面には、一
扇ごとの等間隔に継ぎ跡が現れる。加山は、この屏風の画面に現れる継ぎ跡とオゼとい
う形態の折れ目に着目し、表現と関わらせていた。屏風の画面は、一扇一扇が蝶番によ
って継ぎ合わされたものである。作品形態から見た屏風は、その一扇一扇が継がれ、オ
ゼのところで折れ曲がる形態となっていた。したがって屏風の画面も、形態に沿って折
れ曲がったものとなる。《春秋波濤》の描いた波の部分には、背景と同様に箔の手法が
用いられていたが、箔を押した跡が極力抑えられたことから、継ぎ跡を馴染ませ絵具の
ように活用していた。それに対して、背景の部分に用いた箔の手法は、箔を一枚一枚押
し、継いでいった跡を意図的に強調するものであった。この箔の継ぎ跡は、屏風の一扇
一扇の面を強調させ、さらに折れ曲がった形態そのものも強調させる働きとなっていた
ことが推察された。加山は、画面の継ぎ跡と曲折しながら広がる形態との関わりの中で、
箔の手法を展開させていた。 
第 2節では、三瀬の制作に見る和紙の継ぎの手法を取り上げた。三瀬の制作は、まず、
和紙を引きちぎる作業から始まり、それによって作られた外形を描く作業のきっかけと
して用いていた。そのため、形作られた和紙の外形は、山などのモチーフの象徴的な形
として捉えられている。さらに和紙は、モチーフが描かれ、それらが継がれていくこと
によって、画面の形として活用されていた。このことから、三瀬の和紙に対する手法は、
ちぎることや継ぎ、馴染ませることを通して自在に変形できる和紙の特性に着目した手
法であるといえる。その比較として、松園の下図における手法は和紙そのものを貼り付
け、修正に活用するものであったのに対し、三瀬の制作は、和紙を絵具のように用いて
描画に活用していた。また、三瀬の制作では、和紙そのものを継ぐことによって、和紙
が支持体としても機能していた。和紙が継がれていくことで、三瀬の作品は増殖し、現
実の空間に広がっていた。しかし、三瀬の作品は、壁面を超えて床や天井と関わる形態
をとっていない。三瀬の手法において和紙は、はじめに和紙の外形を描く形のきっかけ
として用いているため、画面内のモチーフとして形が優先されているといえる。そのた
め、継がれた和紙は、壁面を超え出たり、作品の外形に和紙そのものの形が現れること
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はなく、むしろ画面を縁取る枠として、作品全体に機能するものであった。このことか
ら、三瀬の和紙に対する手法は、画面へと位置付けるものであることが明らかとなった。
ただし、画面内のモチーフとして形が優先されているものの、和紙そのものを継ぐとい
う視点もあるため、《日本の絵～小盆地宇宙～》のように、和紙そのものを天井から吊
し、両面から鑑賞する作品の在り方にも見られた。このような三瀬作品の在り方の場合
にも、和紙そのものは、床や天井と接することはなく、支持体そのものとして機能して
いた。 
第 3章の考察は、筆者の制作において、和紙そのものを継ぐ手法と関わっていく。特
に和紙そのものの形が、作品の外形と画面に等しく現れていく点で、支持体としての在
り方が異なることとなる。 
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図 3-1 加山又造《春秋波濤》1966 年、絹本彩色、六曲一隻屏風、169.5×363㎝、東京国立近代美術館蔵 
 
 
 
 
 
 
図 3-2 三瀬夏之介《ぼくの神さま》2007 年、和紙に墨,胡粉、299×483 ㎝、大原美術館蔵 
(『冬の夏 L’Estate in Inverno』より転載) 
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図 3-3 加山又造《原始時代》1951 年、紙本彩色、177×223.5 ㎝、東京藝術大学蔵 
 
 
図 3-4 加山又造《悲しき鹿》1954 年、紙本彩色、180.7×225.7 ㎝、東京国立近代美術館蔵 
173 
 
 
図 3-5 加山又造《冬》1957 年、紙本彩色、128.5×192 ㎝、東京国立近代美術館蔵 
 
 
図 3-6 加山又造《駈ける》1955 年、紙本彩色、六曲一隻屏風、178×328.5 ㎝ 
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図 3-7 加山又造《狼》1956 年、紙本彩色、六曲一隻屏風、177.8×327.5㎝ 
 
 
 
 
    
図 3-8 加山又造《夏の濤 冬の濤》1958 年、紙本彩色、六曲一双屏風、各 177.5×326.7 ㎝ 
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図 3-9 加山又造《火の島》1961年、絹本彩色、六曲一双屏風、各 165.8×364.5 ㎝、今治市大三島美術館蔵 
 
 
図 3-10 加山又造《煙雲轟々》1962 年、紙本彩色、三曲一双屏風、右隻 142.3×363 ㎝,左隻 142.3×197.8 ㎝、 
東京国立近代美術館蔵 
 
 
図 3-11 加山又造《千羽鶴》1977 年、陶板(番浦史郎)、山種美術館蔵 
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図 3-12 加山又造《鉄赤絵金銀彩白牡丹文大鉢》     図 3-13 加山又造《金摺箔鱗文小袖》1982 年、 
1982年、陶器(番浦史郎)、直径 53㎝            絹(着物) 
 
 
図 3-14 加山又造《雪》1990 年、BMWアート・カー 
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図 3-15 作者不詳《日月山水図屏風》右隻 室町時代、紙本彩色、147×313.5㎝、大阪・天野山金剛寺蔵 
 
図 3-16 作者不詳《日月山水図屏風》左隻 室町時代、紙本彩色、147×313.5㎝、大阪・天野山金剛寺蔵 
 
 
図 3-17 加山又造《夏冬山水》1965 年、絹本彩色、六曲一隻屏風、168×365 ㎝ 
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図 3-18 三瀬夏之介《ぼくの神さま》2008 年、和紙に墨,胡粉,アクリル,金箔、270×545㎝、横浜美術館蔵 
(『冬の夏 L’Estate in Inverno』より転載) 
 
 
図 3-19 貯められた紙片(『月刊美術 no.401 2009』より転載) 
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図 3-20 三瀬夏之介《日本の絵～小盆地宇宙～》2013年、雲肌麻紙,青墨,胡粉,金箔,アクリル,ハトメ、 
334.8×494.5㎝(『個展カタログ「ぼくの神さま」』より転載) 
 
図 3-21 
《日本の絵～小盆地宇宙～》 
部分図 
(『個展カタログ「ぼくの神
さま」』より転載) 
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図 3-22《日本の絵～小盆地宇宙～》裏面(『個展カタログ「ぼくの神さま」』より転載) 
 
図 3-23 ARKO2007 滞在制作風景(『冬の夏 L’Estate in Inverno』より転載) 
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図 3-24(左)、図 3-25(右) 《ぼくの神さま》制作風景(三瀬伸江氏撮影) 
 
 
 
 
図 3-26《ぼくの神さま》部分 (『冬の夏 L’Estate in Inverno』より転載) 
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図 3-27 左下作品《フィレンツェ考》2007 年、和紙に墨,胡粉,アクリル,金箔,金属粉,印刷物コラージュ、 
72×84㎝ (『冬の夏 L’Estate in Inverno』より転載) 
   
図 3-28 《日本の絵～小盆地宇宙～》制作風景       図 3-29《ぼくの神さま》制作の最終段階 
(『三瀬夏之介 風土の記―かぜつちのき―』より転載)     (『美術手帖 no.903 2008』より転載) 
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注 
1)加山又造、岩崎吉一『現代の日本画家〔11〕 加山又造』学習研究社、1991年、118 
頁参考。 
2)同上、118頁参考。 
3)同上、118頁参考。 
4)同上、118頁参考。 
5)同上、108頁参考。 
6)同上、108頁参考。 
7)加山又造著『白い画布 私の履歴書』(日本経済新聞社、1992年)には、加山の生い立 
ちから東京美術学校時代や戦後直後の生活や制作などが、詳しく述べられている。ま 
た、加山又造著『無限の空間』(小学館、1994年)には、加山が 1956年に書いた「新 
しい日本画のために」と題した文章をはじめ、以後に書かれた日本画や日本美術に対 
する考えを述べた文章が多く掲載されている。 
8)加山又造、岩崎吉一『現代の日本画家〔11〕 加山又造』118－119頁参考。 
9)加山又造「絵によせて」『加山又造自選画集』集英社、1975年、66頁参考。 
10)加山又造「自作によせて」『現代日本画全集・17 加山又造』集英社、119 頁参考。 
11)加山又造「絵によせて」『加山又造自選画集』、67頁参考。 
12)揉み紙：絵具を塗った紙を揉むことで、部分的に絵具をはがし、皺によって文様の 
ように風合いをつけたもの。または、その技法。特に紙表具では、侘びた味わいが 
茶掛け用に欠かせない材料となっている。絵画制作にも用いられる。「第二章 素 
材・基底材」『図解 日本画用語辞典』東京芸術大学大学院文化財保存学日本画研 
究室、2007 年、37 頁参考。『表具の事典』京都表装協会、2011 年、312 頁参考。 
13)加山又造「絵によせて」『加山又造自選画集』集英社、67頁参考。 
14)加山又造「転機」『白い画布 私の履歴書』日本経済新聞社、1992年、107頁参考。 
15)加山又造「屏風画によせて」『加山又造全集 第二巻 屏風画の宇宙』新集社、1989 
年、6頁。 
16)同上、6頁参考。 
17)同上、6頁参考。 
18)加山又造「模索の日々」『白い画布 私の履歴書』、109頁。 
19)加山又造「大きな絵」『白い画布 私の履歴書』、117頁。 
20)加山又造「絵によせて」『加山又造自選画集』、67頁。 
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21)加山又造「屏風画によせて」『加山又造全集 第二巻 屏風画の宇宙』、7頁。 
22)同上、7頁。 
23)同上、7頁。 
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27)加山又造「日本画法の独創」『芸術新潮』新潮社、1965年、頁。 
28)立島惠「三瀬夏之介展～冬の夏～」佐藤美術館、展覧会リーフレット、2009年。 
29)立島惠「三瀬夏之介展～冬の夏～」を参考。 
30)立島惠「三瀬夏之介展～冬の夏～」を参考。 
31)本江邦夫の「今日はホンネで」『月刊美術』サン・アート、2009年、87、91頁。 
32)同上、86-87頁参考。 
33)三瀬夏之介 池田学『現代アートの行方』羽鳥書店、2011年、83頁。 
34)本江邦夫「今日はホンネで」、87頁参考。 
35)同上、87頁参考。 
36)三瀬夏之介「トップアーティストに聞く「売れなかったら負け」じゃない、心底描 
 きたい絵を描こう」『美術の窓 6月号 no.309』生活の友社、14頁、2009年。 
37)三瀬夏之介『個展カタログ「ぼくの神さま」』青森公立大学国際芸術センター青森、 
2013年、4頁。 
38)「ARKOについて、無為村荘について」『ARKO2007三瀬夏之介』財団法人大原美 
術館、3頁、2008年。 
39)高階秀爾「創造する魂の軌跡」『ARKO2007 三瀬夏之介』財団法人大原美術館、7
頁、 
2008年。 
40)柳沢秀行「今玉堂は自娯で描く。か？」『ARKO2007三瀬夏之介』財団法人大原美 
術館、57頁参考、2008年。 
41)同上、57頁参考。 
42)同上、57頁。 
43)高階秀爾「創造する魂の軌跡」、7頁。 
44)柳沢秀行「今玉堂は自娯で描く。か？」、56頁。 
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45)同上、58頁。 
46)三瀬夏之介展「ぼくの神さま」青森公立大学国際芸術センター青森にて 2013年 4 
月 30日に行われたギャラリートークにて。その中でいくつか触れられた作品の中に 
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第 4章 諏訪直樹の《波濤図》における支持体と絵画表現 
 
はじめに 
 
第 1節 諏訪直樹と絵画 
 
第 2節 諏訪直樹の《波濤図》における支持体と絵画表現 
 
まとめ 
 
はじめに 
第 4 章では、まず、諏訪直樹の画業における制作展開について、支持体と絵画表現
の関係から考察を行う。そして、筆者の制作において、和紙そのものを継ぐことが現
実空間の様々な要素と関わることを検討するために、諏訪の《波濤図 no.1, no.2》(図
4-1 以下、波濤図)における支持体と絵画表現の関係を考察する。 
諏訪の制作は、初期にシェイプト・キャンバス 1)による画面と支持体の形が連動す
る作品も見られるが、近代絵画の在り方を問う中で、《波濤図》に見る屏風状の形態を
持つ作品へと展開する。そして、《波濤図》を制作した 1980 年代以降、衝立状、掛軸
状、襖絵状へと作品の形態が大きく展開するとともに、1988 年には陶板壁画の取り組
みも見られ、画面には、徐々に具体的な形が描かれるようになる。本章第 1 節では、
諏訪の《波濤図》に至るまでの制作展開と、《波濤図》以後の制作展開について、支持
体と絵画表現の関係を観点に述べていく。また、諏訪本人によって、自身の絵画表現
がドローイングによるものから出発したという内容の文章を残していることに触れ、
そのドローイングの表現が作品上で試行錯誤を伴うことによって、支持体を覆い尽く
していくことに言及する。 
続く第 2 節では、《波濤図》の前作の展開に当たる《THE ALPHA AND THE 
OMEGA》シリーズの連作(図 4-2)から《波濤図》にかけての、支持体と絵画表現の関
係が大きな変化を遂げていることに注目する。《THE ALPHA AND THE OMEGA》
シリーズの連作は、シェイプト・キャンバスによって、画面を分割し組み合わせた形
と支持体の外形が連動することによって表現される作品である。また《波濤図》は、
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屏風状に折れ曲がった立体的な支持体の上に、色の付いたストロークが錯綜すること
によって、画面に波濤のような形が表現された作品である。諏訪本人の文章及び、両
者の作品の実見から、支持体と絵画表現の関係がどのように変わることで、《波濤図》
へと展開させていったのかを具体化し、考察する。また、《波濤図》の特徴的な支持体
がどのように絵画表現と関わり位置付けられているのかも具体化する。そして、《THE 
ALPHA AND THE OMEGA》シリーズから《波濤図》に見る支持体と絵画表現の関
係の変化によって、その後の多様な作品形態へと展開することが可能となったかにつ
いて考察を行っていく。 
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第 1節 諏訪直樹と絵画 
 
諏訪直樹は、絵画が実在する物体であるという問題に対して、意識的に取り組んだ
作家として知られている。諏訪の全画業を見ていくと、初期作品は点描による抽象的
な造形表現(図 4-3、4-4)から始まる。その後は、作品にシェイプト・キャンバスの形
態を取り入れていく展開の延長上で、屏風状や衝立状、掛軸状といった東洋絵画の在
り方を参照し、次第に自律的な絵画の在り方であるタブローに対抗していくこととな
る 2)。 
諏訪は、1954 年に三重県四日市市に生まれ、キリスト教の牧師の父を持つ。幼少の
頃より絵を習い、高校では、示現会の創立に参加した江崎寛友(1910～1984)の画塾に
通いながらデッサンを学ぶ 3)。1972 年には、全国的に広がる学園紛争の影響を受けて
自身も学帽廃止運動を起こし、校則に逆らって長髪を押し通したようであるが 4)、こ
うした当時の時代背景は、後の諏訪の制作姿勢と無関係ではないと思われる。1973 年、
東京芸術大学美術学部油画科を受験するも、二次試験で不合格となる。その後上京し、
当初は新聞配達を、後に青果市場に勤めながらフォルム洋画研究所に通うが 5)、生活
のための職を持ちながらの制作活動は、1987 年まで続いている。そして、翌年も東京
芸術大学美術学部油画科を受験するが、不合格となる。この頃から現代美術へ関心を
寄せるようになり、1975 年に B ゼミ Schooling System に入学すると、柏原えつとむ
(1941～)に師事する 6)。以降、諏訪の発表活動は、個展を中心に行っていくこととな
る。 
諏訪が作家として活動を始めた 1970 年代の半ば頃、欧米を中心とする現代美術に
おいて、絵画は、ミニマル・アート化が極端に進み、画面に作家の手による人為的な
作業がほとんど加えられないといったような状況であった。すなわち絵画は、枠の中
に絵画空間を作り出すものではなく、平面の形状をもつ実体として捉えられるまでに
純化されていった。そこでは、何かを描こうとする形や色彩といったものが極端に抑
制され、絵画表現の展開における可能性が閉ざされてしまったのであると言える。ま
た、1960 年代末に日本に登場するもの派にも通じていると思われる。もの派において
作品は、絵画でも彫刻でもない単純な物体にまで昇華されてしまったのである 7)。こ
のような絵画を取り巻く状況の中で、諏訪は、絵画が実在する物体でもありながら、
それでも絵画としてどのように成立させるか、という問題に向き合った作家の一人で
ある。以上に述べてきたような絵画の閉鎖状況を展開していく上で、諏訪は、日本の
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古典絵画の在り方を参照し、次節に示す《波濤図》のような一つの展開を得たと言え
るだろう。 
諏訪の制作を見ていくと、初期作品は、不規則な線が画面に入り乱れることによっ
て、画面中央に線状の空白部分が浮かび上がる作品(図 4-3)や、画面を埋め尽くす点描
と矩形の「支持体」が連動した作品(図 4-4)など、抽象的な造形表現から始まっている。
この時期の作品からは、前述したような当時の美術状況の影響を見ることができる。
その後は、作品にシェイプト・キャンバスの形態を取り入れ、画面と支持体の形を連
動させ組み合わせていくことによって、画面内の分割線を伴う複雑な形態と色彩が表
現に加えられていく(図 4-2、4-5)。そして、シェイプト・キャンバスを取り入れてい
く制作の延長上で、《波濤図》へと大きく作風を展開させていく。《波濤図》の支持体
は、壁から離れ床の上に自立した屏風状の形態となり、その上の色の付いたストロー
クによって波濤のような形が描かれている。作品のタイトルからも窺えるように、画
面には具体的な波濤というモチーフが現れていくこととなる。 
諏訪は、《波濤図》以降、衝立状の作品(図 4-6)や掛軸状の作品(図 4-7)へと支持体の
形状を大きく展開させていきながら、制作に金色を多く用いるようになる。まず、諏
訪の制作における支持体と金色の関係について考察するために、諏訪本人の文章を参
照する。以下に引用する文章は、諏訪が「色としての金は、作家の手の中でコントロ
ールすることができる」と題した文章の中で、制作に関わるものの一部である。 
 
  アクリルで木綿の帆布に直接描いていく。油絵具のように膠層でキャン 
バスを分離し色をのせるのと違って、絵具は深く木綿の繊維の中にまで 
染み込んでいく。発色はかなり抑え込まれ、金の持つ輝きは阻害される。 
それだけ、色としての金はコントロールしやすくなっている。僕は下地 
にウルトラマリンを塗り込んだ上に、金を薄く掃いていく。それでも、 
下地の色は消えてほとんどグレーにしか見えなくなる。金の覆い隠す力 
にはびっくりさせられる。普通に用いれば、金をサッと塗っただけで、 
表面は金色の輝きを放ち始めるだろう。そのために、壁塗り用のローラ 
ーを使って、下地のブルーを引き出しながら金を薄く薄く掃いていく。8) 
 
 ここからは、金を下地として制作に用いていることが読み取れる。第 3 章の加山の
考察で述べたように、日本絵画における金箔は通常、描かれる図に対して「本紙」と
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同等に扱われている。しかし、諏訪の引用文からは、金を下地として用いているため、
木綿の「帆布」は支持体として位置付けられているものと推察される。諏訪が引用し
た文章を書いた時期は、図 4-7 に示した掛軸状の形態の作品を展開させていく時期と
重なる。掛軸状の形態の作品を実見すると、作品に用いられた「帆布」はキャンバス
のように分厚く、織目の密度が高いため、全く透けない性質であった。画面を観察す
ると、下地は木綿の織目が確認できるほどの薄さであったが、隅々まで下地で覆われ
ていた。そのため、画面に木綿そのものが露出している部分は見られなかった。この
ことから、諏訪の掛軸状の作品においても、用いられた木綿は「本紙」として絵画表
現に関わっているのではなく、「支持体」として機能していることがわかる。 
 また、諏訪は《波濤図》以降、作品の画面上に筆致を埋め尽くしていくことによっ
て、抽象的な造形表現だけでなく、具体的な形を模索していくこととなる。次に諏訪
の作品に現れている筆致について本人の文章を引用しながら考察を進めていく。 
   
つまり発語の枠組みとしての「形の獲得」は、一本の線の現出から始ま 
った。しかしそれが、一本の直線によって、或は色面によって画面を分 
割するという方法を取らず、ドローイングによる不規則な線の集積のす 
きまに浮かび上がってくる負としての線といったものによったのは、今 
考えてみると、異様な光景さえある。そこには画面を実体的な平面とし 
てとらえようとする感性が、奇妙に欠落している。これは西欧的な絵画 
感性からはずれてしまった、東アジア的な感性とでも言えそうである。9) 
 
 引用文から、諏訪の述べる「形の獲得」に当たる作品は、図 4-3 に示したような展
開の作品であると推測される。そして、諏訪の作品を埋め尽くす筆致は「ドローイン
グによる不規則な線」であることが考えられ、その線が《波濤図》以降、画面上に現
れる具体的な形とも関わりがあると推察される。そこで、以下に「ドローイングによ
る不規則な線」に関わる諏訪の文章を引用し、実作品と合わせて考察を行う。 
 
最近、私は自分はデシナトゥールだと規定してみようと思っている。こ 
れは昨今のパンチュールの流行現象への居直りでもあるのだが、もっと 
本質的には、自分の出発がドローイングであり、今も筆を持ってはいる 
が、線的表現にこだわり続けているからだ。キュビスムを持ち出すまで 
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もなく、西欧絵画は物の存在を、物を覆う面において認識してきたので 
あり、カラーフィールドペインティングからミニマルアートへ至る展開 
も、面を追って展開してきた。それは、描かれた面が絵画の表面そのも 
のと一致してしまう過程だといってもよかろう。つまり、絵画は壁(面) 
から生まれたのだから、壁に還るべし、という創世記的予言の閉じた円 
環なのだ。私はドローイングから出発することによって、東洋のすぐれ 
たデシナトゥール達に出会うことができた。そして、彼らから、閉じた 
円環に孔を穿ってゆくためのビジョンを与えられた。10) 
 
「デシナトゥール」とはフランス語(dessinateur)であり、素描家(線描を主とする)
を意味する言葉である。「パンチュール」とはフランス語(peinture)であり、英語の
painting に当たる言葉であることから、諏訪が線を重んじる素描家に対して、色を塗
る絵として解釈することができるだろう。引用文からは、「デシナトゥール」である諏
訪自身が「ドローイング」の線描によって、本節の最初に述べたような絵画が実在す
る物体であるという西洋絵画からもたらされた問題を乗り越えようとする意志が読み
取れる。そこで諏訪の《波濤図》以降の作品を実見すると、作品の画面を埋め尽くす
「ドローイング」の線は、掛軸状の作品においても屏風の形態を取り入れた作品にお
いても、絵具の盛り上がりが確認できた。また、その諏訪の作品に現れた「ドローイ
ング」の線を観察すると、線そのものには画面に筆や刷毛を強く擦りつけた跡が現れ
ていた。第 2 章で考察したような松園や青邨の作品に見る墨線と諏訪の「ドローイン
グ」の線を比較すると、諏訪の線には筆や刷毛を画面に強く擦りつけた跡が顕著に現
れている。この諏訪の作品における「ドローイング」の線の跡からは、絵具層を物理
的に支えるための「支持体」としての意識の現れを見て取ることができるのである。 
諏訪の画業は本格的な屏風の形態に取り組む時期を経て、「支持体」が襖のように連
なった《無限連鎖する絵画》のシリーズ(図 4-8)へと表現を展開させていく中で晩年を
迎えることとなる。《無限連鎖する絵画》のシリーズでは、画面に扇面の形が現れ、《波
濤図》よりさらに日本美術のモチーフを参照した、意図的な制作姿勢が見て取れる。
しかし、作品に用いられた木綿は絵具層に覆われており、画面に現れている「ドロー
イング」の線にも支持体に筆や刷毛を強く擦りつけ、線を引いた跡を見ることができ
る。また、諏訪は、この《無限連鎖する絵画》のシリーズを展開させている時期に、
陶板壁画による作品制作にも取り組んでいる(図 4-9)。ここからは、支持体に用いる素
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材そのものに対しても、関心が広がっていたことを窺わせる。そして、図 4-10 に示す
作品は、諏訪の画業の中でも最晩年の時期に制作された作品であるが、図からも確認
できるように、画面に現れた「ドローイング」の線は、支持体に強く擦りつけること
によって引かれた線であることがわかる。 
ここまで述べてきたように、諏訪の画業における制作は、下地との関わりや「ドロ
ーイング」の線の表現においても「支持体」としての認識を確認することができる。
特に画面に強く擦りつけた跡の残る「ドローイング」の線の特徴は、《波濤図》以降の
制作展開にも一貫して現れているものと考えられる。次節では、《波濤図》への制作展
開を考察していくが、筆者は諏訪の晩年に至るまでの制作展開の起点として位置付け
られる《波濤図》に対しても、「支持体」という認識の延長上で展開したものであると
考えている。 
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第 2節 諏訪直樹の《波濤図》における支持体と絵画表現 
 
本節では、諏訪の全画業の中で、シェイプト・キャンバスの形態を取り入れた作品
《THE ALPHA AND THE OMEGA》のシリーズから、翌年の 1980 年に制作された
《波濤図》の立体的な作品にかけて、支持体の形態が大きな変化を遂げていることに
注目した。 
《THE ALPHA AND THE OMEGA》の連作は、図 4-2 のような黄金比の矩形を組
み合わせた作品から、斜めの分割を加えた図 4-5 に見るような作品へと展開している。
まず、《THE ALPHA AND THE OMEGA》の連作に関する評論として、美術評論家
である北澤憲昭の文章が挙げられる。北澤は、図 4-2 のような《THE ALPHA AND 
THE OMEGA》シリーズに関して、キャンバスの外形に従って分割した画面を外形へ
と展開させていく手法と点状の筆跡の関係について言及し、「70 年代半ばにはじまる
絵画復権の動きにとっての記念碑である」と評している 11)。一方、図 4-5 のような《THE 
ALPHA AND THE OMEGA》シリーズについて、北澤は、動的な筆触に応じるよう
に色彩も増え、対角線によって外形が斜めに切断され、複雑な形態が作り出されてい
るとする 12)。さらに北澤は、キャンバスの側面が「異様に分厚く」なっている特徴に
触れながら、画面に「確固たる統合をもたらすべく実在感に頼った」とし、シェイプ
ト・キャンバスによる作品が「壁を地とする単純な図」となってしまうことへの警戒
があったのではないかという考えを述べている 13)。 
《THE ALPHA AND THE OMEGA》の連作に関する別の評論としては、美術評論
家の早見堯の文章が挙げられる。早見は、図 4-2 のような《THE ALPHA AND THE 
OMEGA》シリーズについて、黄金比を適用したキャンバスの組み合わせによって有
機的な形が生成され、絵画の物体性が克服されようとしていたと評している 14)。図 4-5 
のような《THE ALPHA AND THE OMEGA》シリーズについては、「かたちの連動
は強まっているが、それを半ば抑制し半ば強調すべくカンヴァスはさらに厚くなって
いる」とする 15)。 
北澤、早見の《THE ALPHA AND THE OMEGA》シリーズに対する評論からは、
支持体の形態と画面の形が連動していくことによって表現される作品であることが読
み取れる。特に後者の《THE ALPHA AND THE OMEGA》シリーズについて、支持
体の物理的な厚みが作品の表現や在り方に関わっているものと筆者は考える。 
次に、《波濤図》に関する評論を取り上げていく。北澤は《波濤図》に関して、諏訪
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の全画業の中でも「代表作の名にあたいする表現の質を獲得している」作品であると
評し 16)、「日本絵画史への関心を深め、作風を大きく転換していく契機となったもの」
であると位置付ける 17)。また、《波濤図》が床の上に立つ形態を持つ作品であることか
ら、北澤は、屏風を連想させるとし、さらにその上の絵画表現については、ダイナミ
ックな上下の動きとリズムのドローイングによって成り立っていることを述べている
18)。 
また、《波濤図》に関する別の評論としては、国立国際美術館の館長である山梨俊夫
の評論が挙げられる。山梨は《波濤図》が発表された当時の評論において、《波濤図》
を、平面を変形することによって「平面自体に空間を与え、絵画上に表現されている
ものではなく、絵画自体の表現性を展開させている」と評している 19)。《波濤図》の絵
画表現に関して山梨は、作家の行為や存在を刻んだ荒々しい筆致であると同時に、波
の動きの連想でもあるのだろうとする 20)。 
北澤、山梨の《波濤図》に対する評論から、筆者は支持体の形態が壁から床の上へ
自立するものへと大きく変化しているだけでなく、支持体と画面の形が連動すること
によって形作られていた表現が、筆の動きによって波のような形を作る表現へと変化
していることに注目する。ここまで取り上げた評論から、《THE ALPHA AND THE 
OMEGA》シリーズと《波濤図》における支持体と絵画表現の特徴が大まかにわかっ
てきたところで、諏訪本人が両作品に関して残した文献から、その制作と展開に迫っ
てみたい。まず、1980 年に行われた個展「波濤図」に添えられた文章を引用する。 
 
絵画の表現史を遡ってみると、絵画の“正面性”、“平面性”等が、意外に、 
自明の前提たりえないことに気が付きます。身近な例をとってみても、我 
々は、タブローの歴史に比肩しうる障屏画の伝統を持っていますし、壺絵 
や扇面画を考えても良いでしょう。それらの、絵画の仮象空間と現実空間 
が交錯する境界的な空間の在り方に興味を持ちはじめました。それは、画 
面の側面をどう考えるかという課題を追ううちに、前面に現れてきた空間 
なのです。今回は、波形画面による「波濤図」のシリーズを展示します。21) 
 
絵画の「正面性」、「平面性」は、特に 20 世紀の欧米を中心とした美術において絵画
の本質として考えられてきたものである。また戦後の日本の美術においても、純粋な
絵画の在り方として追求されてきた。通常の絵画制作においてベニヤパネルや木枠に
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紙や布などを張込んで支持体とした場合、張込んで形成された平らな面が作品の画面
として扱われていく。この画面に対し、パネルや木枠の実際の厚みが支持体の側面と
して現れるが、絵画の「正面性」や「平面性」の特性を活かした在り方には、支持体
の形態が大きく関わるものと考えられる。諏訪の文章からは、欧米を中心とする絵画
の流れや在り方を意識しつつも、自身の置かれた歴史を捉えようとする意志が読み取
れる。しかし、それは「比肩」という言葉にも表れているように、「正面性」や「平面
性」を前提とした絵画の在り方に対して日本の絵画の在り方を引き合いに出し、捉え
ているものであることが推察される。また、前述してきたように《波濤図》の前作に
あたる作品は、矩形や三角形をもとに形作られた支持体を、筆跡で埋め尽くしていっ
た《THE ALPHA AND THE OMEGA》シリーズである。図 4-5 のこの作品と《波濤
図》比較すると、《波濤図》の支持体は、床の上へと自立した立体的な在り方へと変化
していることが確認できる。《波濤図》に見る支持体の大きな変化とともに、その上の
絵画表現も筆の動きによって波のような形を表すものへと大きく変化している。この
ような《波濤図》への展開には、支持体の側面に現れる実際の厚みの問題が大きく関
わっていることが推測される。 
したがって、次に、諏訪が直面した「画面の側面をどう考えるか」という課題につ
いて、早見堯との対談の文章の中から具体化していきたい。引用する対談は、《波濤図》
を発表する 1 年前の 1979 年に行われたものである。その対談の中で、早見は、《波濤
図》の前の展開である、図 4-5 のような《THE ALPHA AND THE OMEGA》のシリ
ーズにおいて、キャンバスの厚みが徐々に増してきている理由を尋ねている。以下は、
諏訪がその理由について答えた部分である。 
 
諏訪 カンヴァスの厚みに関してはかなり感覚的に決めているところが 
    あるんです。そのつど作品の展開を考えていくときは厚さじゃな 
 くて、むしろカンヴァスの形と中の図形とタッチのことで展開し 
 ていくわけです。そのときに最終的にはパネルを作らなくちゃい 
 けない。で、厚みを決定しなければならない。ある程度そういう 
 ところで練り込んでいって、最後に決める時に厚みの問題が出て 
 くる。そのときにかなり感覚的に決めていっちゃってますね。だ 
 からだんだん厚くなっているというのは、ぼくの感覚がそういう 
 風に要求しているんだろうということはあるんですけれどね。 
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早見 でも、そういうふうに厚くなるというのは、ある意味では壁から 
 離れるようになってきてはいるんですけれども、結局壁を意識さ 
 せる度合いがそれだけ強くなるんでしょう。 
諏訪 ええ、そうかもしれません。 
早見 だから壁を背景としたカンヴァスの形というのは、逆に見る人に 
 直接的に訴えるような要素が非常に強くなるんじゃないかと思う 
 んですけれどもね。 
諏訪 初めからかなりの厚みは持っていたわけです。それはやっぱり、 
    カンヴァスの形というのを出したいということがあったんです。 
 薄いと、どうしてもそこらへんが曖昧になってしまう。むしろ浮 
 き出ることによって、外形がクッキリとでるということがねらい 
 としてはあったわけです。22) 
 
《THE ALPHA AND THE OMEGA》の矩形による垂直線と水平線を基本とした、
図 4-2 や 4-11 のようなシリーズにおける支持体の厚みは、作品によって一定となって
いないものの、その多くのが 5.6 ㎝の厚みとなっている(なお、1994 年に刊行された
『諏訪直樹作品集』の「諏訪直樹作品総目録」を参照すると、諏訪が引用文中にて「感
覚的に」と述べているように、支持体の厚さがそれぞれ 4 ㎝、5 ㎝となっている前者
のシリーズの作品もいくつか確認できる)。さらに斜めの分割線が入る、図 4-5 や 4-12
のような《THE ALPHA AND THE OMEGA》のシリーズになると、支持体の厚みは、
5.5 ㎝のものから 6.5 ㎝へとさらに厚みを増してくることとなる。諏訪の言葉からは、
キャンバスの外形と画面の形及びタッチとの関係から図られた表現の展開に、新たに
支持体の「厚みの問題」を加えようとしていたことが読み取れる。また、このような
キャンバスの外形と画面の形及びタッチの関係から表現を構想する作業は、まず方眼
紙の上で行われ、そこで決定した形を、その後の実制作で再現していったようである
23)。当然ながら、方眼紙の上での作業では、支持体の厚みを図面上で構想することは
できても、支持体の厚みによる実在感が作品の外形や画面に及ぼす効果といったこと
にまで具体的に検討することは難しいと考えられる。そのため、《THE ALPHA AND 
THE OMEGA》におけるキャンバスの外形と画面の形及びタッチの関係から表現を構
想する作業と支持体の厚みの決定は、同時に行っていたものではないことが読み取れ
る。構想を経て、最終的に素材を使って作り出す作業に入ってはじめて、支持体の厚
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みが決定されていったことが考えられるのである。したがって、《THE ALPHA AND 
THE OMEGA》シリーズの制作において、画面の形の組み合わせやタッチといった絵
画表現の要素を決める作業と、支持体の厚みによるキャンバスの外形の実在感といっ
た物理的な要素を決める作業は、分かれていたものと捉えることができる。 
このように、「画面の側面をどう考えるか」という課題が具体化されてきたところで、
支持体の厚みに対し、諏訪がどのように考え、対処していったのかを本人の文章から
追い、さらに実作品から検証を行っていく。以下は、1982 年において、諏訪が《THE 
ALPHA AND THE OMEGA》シリーズから、《波濤図》シリーズ及び《日月山水》
シリーズへの展開を振り返って述べた文である。まず、その文章の中でも、《THE 
ALPHA AND THE OMEGA》の展開に当たる文章を引用する。 
 
私の形の獲得は、その第一歩から虚構としての空間を予想していたはず 
だ。その後に続く、一種のシェイプト・キャンバスによる作品の持って 
いた矛盾は、画面の中のイリュージョンとしての形が、キャンバスの外 
形の実体性にはばまれて、空間を孕むことが困難になっていたことだろ 
う。もちろん、当時はそのように意識されていたわけではない。24) 
 
《波濤図》や《波濤図》シリーズ以降に展開する《日月山水》は、具体的な作品タ
イトルとしても表れている通り、凹凸を持つ画面に、波や日、月を思わせるような形
が描かれた作品である。図 4-5 や 4-12 のような《THE ALPHA AND THE OMEGA》
のシリーズに見る「イリュージョンとしての形」は、支持体の外形から画面に延長さ
れた、水平、垂直、斜めの線と筆跡、さらに色によって複雑に作られた画面の中に表
れている形である。この複雑に作られた画面の形は、後に展開する《波濤図》や《日
月山水》に描かれる具体的な形に繋がっていくものと筆者は考える。諏訪の文章から
は、そうした「虚構」を作り出すことを肯定しようとする姿勢が読み取れる。しかし、
《THE ALPHA AND THE OMEGA》シリーズにおいて作り出した虚構は、前述した
引用文中で諏訪が述べていたように、意図的に強調した支持体の厚みによって阻害さ
れてしまったことも述べられている。つまり諏訪は、描こうとする虚構のみを捉えて
いたのではなく、同時に支持体そのものの形を捉えていたことが読み取れるのである。 
筆者は《THE ALPHA AND THE OMEGA》のシリーズの実見を行った。支持体の
厚みは図 4-11 のような作品からすでに 5.6 ㎝もあり、通常のベニヤパネルや木枠に張
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り込まれた支持体と比べると倍近くの厚さとなっていた。この支持体の厚さにより作
品の実在感が強調され、作品そのものが壁から 6 ㎝近く飛び出した物体として存在し
ているようであった。図 4-11 のようなシリーズの画面に目を移すと、直径 1.5 ㎝ほど
の点状の筆跡が擦れたところからは、張込まれた生成りの綿布が確認でき、下地に当
たる絵具層は見られなかった。また点状の筆跡にはマチエールも見られ、絵具の盛り
上がりによって強く発色する部分と、擦れて支持体の綿布が見える部分を作ることに
よって、分割した画面が単なる色面とならないような表現意図が見て取れる。なお、
図 4-2 や 4-11 から確認できる白い部分は、支持体の綿布の色ではなく白い絵具の点描
で描かれた部分である。点状の筆跡の絵具は、画面の上で混ざっていないことから、
諏訪は赤、緑、白の絵具をそれぞれ乾いた状態で次の筆を置いていたことがわかる。
前者のシリーズは、黄金比に基づいて画面を分割し、分割した画面を組み合わせてい
くことで画面の形が展開していく。したがって、画面の展開に合わせて支持体が継が
れ、作品そのものが展示空間へと展開していく。諏訪はこの画面の展開を行いながら、
図 4-2 や 4-11 から図 4-5 への作品の変化に見るような、水平、垂直線と点状の筆跡及
び色によって「画面の中のイリュージョンとしての形」を探っていたことが推察され
る。一方で、図 4-5 や 4-12 のような作品を見てみると、水平、垂直に加え、斜めの分
割線が加わることで、より複雑な画面が形作られている。また、赤、緑、白と限定さ
れていた色彩も、複雑さを増している。筆致は、直径 1.5 ㎝ほどの点がそのままうご
めくように画面を走ることで、線状の筆致へと変化していた。その線状の筆致を観察
すると、光沢の抑えられた油絵具で引かれ、筆の毛の跡がしっかりと刻まれているほ
ど厚みを持ったものであった。組み合わされた画面は、油絵具特有のもったりとした
筆致によって、図 4-2 や 4-11 のような作品よりも埋め尽くされていた。うごめく筆致
と筆跡の間からは、かろうじて生成りの綿布が確認でき、図 4-2 や 4-11 のような作品
に用いられたそれよりも厚く編目の粗いものに変化していた。支持体の継ぎ跡を見て
みると、継ぎ目の際まで絵具が確認できたことから、諏訪は、制作がある程度進んで
から支持体を継ぎ合わせ、複雑な形態を作っていたことがわかる。そして、図 4-5 や
4-12 のような作品における支持体の厚みは、6.5 ㎝となっており、図 4-2 や 4-11 の作
品より厚みが増している。図 4-5 や 4-12 のような作品の実見からは、支持体の厚みが
増すことによって、作品の実在感も増していた。しかし、図 4-2 や 4-11 のような作品
と見比べると厚みの差は 1 ㎝ほどであり、その差による実在感への効果は、それほど
大きく変化するものではないことが見て取れた。筆者は、《THE ALPHA AND THE 
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OMEGA》シリーズで諏訪が「矛盾」と述べるほどの実在感について、支持体の厚み
が増したことだけでなく、斜めの分割線が加わることによってより複雑に形作られた
画面の形が関わっていると考える。図 4-2 や 4-11 のような作品は、水平線と垂直線に
より画面を分割する表現であり、組み合わせる支持体は、通常の矩形のものである。
対して、図 4-5 や 4-12 のような作品には、斜めの分割線が加わることにより、三角形
の支持体も用いられている。この斜めの分割線と三角形が加わることにより、作品の
画面は鋭く、より動的な形を生み出していることがわかる。そのため、斜めの分割線
を加え、より動的で有機的な画面の形を生み出すほどに、支持体そのものの厚みによ
る実在感との「矛盾」が生じるようになるものと推察する。したがって、図 4-5 や 4-12
のような《THE ALPHA AND THE OMEGA》のシリーズにおいて、支持体の外形と
画面の形、つまり支持体と絵画表現の関係は、対比する関係で現れていたといえる。 
では、諏訪は、前述してきた支持体と絵画表現の関係の対比をどのように解決し、
《波濤図》へと表現を展開させたのだろうか。以下に、《波濤図》への展開に関わる諏
訪の文章を引用する。なお、引用文以降に述べていく《波濤図》に対する考察は、『芸
術学研究第 18 号』(筑波大学大学院人間総合科学研究科博士後期課程芸術専攻発行、
2013 年)、『芸術学研究第 19 号』(筑波大学大学院人間総合科学研究科博士後期課程芸
術専攻発行、2014 年)にてそれぞれ筆者が行ったものに加え、本論文にて新たに行う
ものである。 
 
むしろ、空間の問題は虚構の側からではなく、現実空間の側から、つまり 
厚くなった側面をどう処理するか、という実務的な問題としてやってきた。 
そこでとられた解決策が、画面全体を側面化し、側面を画面化することで 
あり、そうすることで虚空間と現実空間の関係を別の次元で問題化しよう 
とした。具体的には画面が凹凸を持つことになるのだが、ここで気を付け 
なければならないのは、虚構としての絵画空間の喪失を、画面の凹凸によ 
って代償しようとする倒錯に落ち込まないようにすることだ。レリーフに 
彩色だけで空間を獲得しようとするのは、平面の実体性という神話の内部 
での堂々巡りに足をすくわれるだけだろう。目指さなければならないのは、 
あくまでも虚としての空間なのだ。25)  
 
まず、以下に『芸術学研究第 18 号』に掲載された「支持体から見る絵画表現 支持
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体の状態と特性による効果と意味」の本文中で筆者が行った《波濤図》の考察をまと
める。諏訪は《THE ALPHA AND THE OMEGA》の実体である支持体の側面を捉え
ていたことがわかる。側面の処理の解決策として画面全体を側面化した結果が《波濤
図》の形態に現れている。物理的な形態から見る《波濤図》は、作品の実体である支
持体の側面を合わせた状態である。《波濤図》は、綿布を凸型のベニヤパネルに貼り、
作品の中央部分で継ぎ合わせている。作品の実体である支持体の側面を短辺同士継ぐ
ことによって、作品は壁から離れ、床の上に自立している。図 4-13、14 に示す《波濤
図》は、正面から見たところである。この図からも画面の角で筆致が途切れている所
や、画面のいたるところで筆致から絵具が垂れているところが確認できる。また画面
の最下部では、筆致が画面の端の少し手前で止まったり、折り返している。これらこ
とから、諏訪は、描画のなされていない状態で作品の実体である支持体の側面を継ぎ
合わせていたことわかる。また、画面上のアクリル絵具は、支持体である綿布の織目
が透けて見えるほどの透明度であった。諏訪は支持体を自立させ、手前へ突き出させ
た状態で、透明度のある色彩を用いて筆致を重ねていたのである。 
次に、支持体を継いだことによりできた「波濤図」の物理的な形態と表現内容につ
いて触れておきたい。図 4-15 に示す《PS-8717 八景残照Ⅰ》(波濤図から 7 年後、1897
年の屏風形式を取り入れた作品)は、通常の屏風の広げ方をとる作品である。この作品
と図 4-5 の《波濤図》を比較すると、《波濤図》の支持体は、実体としてより鑑賞者側
に突き出た形態であることがわかる。《波濤図》の実体としての存在感や迫力は、描か
れた波濤の量感や迫りくる臨場感といった表現内容にもつながっている。この《波濤
図》の実体としての存在感を活かすために、画面の波濤の具体的な描画は抑えられ、
筆跡や色彩を支持体に重ねた状態に留められているものと筆者は考える。ここまでが、
『芸術学研究第 18 号』にて行った考察をまとめたものである。 
次に『芸術学研究第 19 号』に掲載された「支持体と絵画表現 諏訪直樹《波濤図》
の考察を通して」の本文中で筆者が行った《波濤図》の考察を以下にまとめる。妨げ
られてしまった空間の問題は、側面という作品の現実空間側の形を絵画空間側の画面
にすることで《波濤図》へと展開したことがわかる。ここからは、諏訪が画面と側面
の主従関係を等価に捉えようとする考えが窺える。その具体的な形は、画面が凹凸を
持つことで現実空間側へ突き出し、さらに床面と接する形で現れている。筆者が《波
濤図》を実見したところ、支持体には凹凸を持ったベニヤパネルに綿布が貼りつけら
れ、その綿布の織り目は、通常のキャンバスで見られるものよりも粗いものが用いら
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れていた。図 4-13、14 に示した《波濤図》の画面のいたる所で筆致が擦れている状態
からも、その下にある織目の粗さが窺える。綿布の上には金色の顔料が塗られていた
が、それは肉眼で確認する限り金属質のものではなく、雲母が用いられているものと
思われる。この金色は、綿布の織り目がはっきりと確認できるほど薄く塗られていた
が、下地として用いたことが推察される。また、画面の形状に目を向けると、折り曲
げられた画面の幅は均等ではなく、各面の幅を変えることによって、波形画面に前後
と左右の方向にリズムを持たせていることがわかる。縦方向に目を移すと、画面の立
体的な凹凸は、画面の最上部と最下部で、「M」と「W」の外形となって表れている。
《波濤図》は 194 ㎝の高さがあり、画面の最上部は鑑賞者の目線より見上げているた
めなだらかな M 字となって見える。また、最下部は床と接するため目線よりはるかに
下にあり、外形は鋭い W 字となって現れる。《波濤図》の支持体が実際に突き出した
量感は、視線の下に現れた鋭い W 字状の立体的な外形からも感じ取ることができる。
そして、諏訪は、この立体物ともいうべき画面の状態に、画面内の空間を目指したの
である。 
また《波濤図》の画面には、曲線の筆致が入り乱れている。図 4-5 や 4-12 のような
《THE ALPHA AND THE OMEGA》のシリーズに見るそれと比較すると、何かから
解放されたかのように、画面全体に大きく、自在に動いている。その筆致の軌跡から
は、画面に向かった諏訪の身体の動きや息遣いまでも、見て取ることができる。この
ストロークには、ビリジアンのような青緑色とオペラのような蛍光色のピンクを主体
に、抹茶のような緑、紫、新橋色のような明るい青、オレンジの色が用いられていた。
絵具を観察すると、色の表面は、艶があり、絵具の溜まりがあるところでも下地の金
色と綿布の織り目が見えるほど透明度も高く、鮮やかに発色していた。《波濤図》の全
体を見渡せるほどの距離を取ると、ビリジアンのような青緑色とオペラのような蛍光
ピンクの 2 色が補色のように対比し、さらに筆致の軌跡によって、画面に波濤のよう
な形が現れている。この波濤のように現れた形に関して、本節の序盤に紹介した山梨
の《波濤図》に対する評論の一部を引用する。 
 
この「波濤図」は、波の視像化、波の図示ではなく、いわば、折り曲げら 
れた平面とその上に留められた動きのむきだしの描出とを一体化させて、 
さらには、絵画平面への問いかけを伴いながら、波そのものを別の形で、 
実現しようと試みているようだ。26) 
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《波濤図》の画面のあらゆるところでは、筆致と筆致の間から支持体である綿布を
確認することができた。また、画面の最下部は、床とほぼ平行するように支持体が露
出している。さらに凸部分の画面の折れ目のところでは、筆致が途切れたままの状態
で残されている。これらのことから、《波濤図》の画面は、その上に重ねられた筆致に
よって、画面であると同時に、支持体の実体が現れた側面としての要素も残している
ことがわかる。したがって、山梨の言う「折り曲げられた平面」とは、側面化した画
面と解釈することができる。一方で、その上の筆致の動きによって現れた擦れや絵具
の垂れた跡は、刷毛と絵具と立体的な支持体が物理的に関わった現れであり、画面に
向かった諏訪の存在を残す現実としての形である。さらに、《波濤図》の画面を隅々ま
で確認したが、筆致に用いられた様々な色は混ざったり、滲んだりしているところは
見当たらなかった。ここからは、諏訪が混色していない鮮やかな色の絵具を刷毛で引
き、その絵具が乾いた後に絵具を重ねていたことが見て取れる。したがって、この色
のついた筆致は、面的ではなく、線的に引かれたものと捉えることができる。そして
山梨の言う「動きのむき出しの描出」とは、画面に向かった諏訪の動きが刻まれた筆
致であると解釈することができる。では、山梨の言う「折り曲げられた平面」と「動
きのむき出しの描出」を「一体化させて」とはどのような状態であろうか。《波濤図》
に引かれた筆致は、実体化した画面によって諏訪の存在が刻まれた現実としての形を
現すと同時に、色の対比と動きによって波のような形を表している。また、《波濤図》
の立体的な支持体は、筆致が引かれることによって画面となり、同時に作品の実体で
ある支持体の側面としての表情も残している。そして、《波濤図》に微かに浮かび上が
る波のような形は、両者を一体化させるものであり、この微かに浮かび上がる形こそ、
諏訪の言う「絵画の仮象空間と現実空間が交錯する境界的な空間」の形である。ここ
までが、『芸術学研究第 19 号』にて行った考察をまとめたものである。 
そして以下に、本論文における《波濤図》の考察を行っていく。 
まず、《波濤図》の画面に微かに浮かび上がる、波のような形について考察を進める。
前述してきたように《波濤図》の波のような形は、刷毛を支持体に擦りつけ、勢いよ
く描くことによって表現されたものである。この波のような形の成り立ちを述べてい
くために、まず《波濤図》以降に制作された《波濤図》シリーズを取り上げる。図 4-16
に示す《くらくもえている風景》は、《波濤図》が制作された翌年の個展(1981 年、コ
バヤシ画廊)で発表された作品である。《くらくもえている風景》の大きさは、《波濤図》
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より縮小されているものの、支持体の形状と描かれた形は、《波濤図》と近似している。
そして、《くらくもえている風景》の画面には、曲線が明快に表れている。図 4-13、
14 に示した《波濤図》の図版では画面を埋め尽くすドローイングの線によって確認し
にくくなっているものの、筆者が行った実見からは、《波濤図》の画面に同様の曲線が
鉛筆のようなもので薄く引かれていたことが確認できた。この《波濤図》シリーズに
見られる曲線は、「黄金分割で与えられた矩形の内接円などの組み合わせによるシステ
マティックなもの」であることが諏訪の制作を取材した文章中にて述べられている 27)。
ここから読み取れることは、《波濤図》の画面に描かれた波のような形と、図 4-5 と
4-12 のような《THE ALPHA AND THE OMEGA》のシリーズで作られた形との関わ
りである。改めて《THE ALPHA AND THE OMEGA》シリーズを振り返ると、図 4-5
と 4-12 に示した作品は、黄金比による垂直と水平の線によって画面を分割した図 4-2
と 4-11 の展開から、斜めの分割線を加えることでより動的で複雑な形態を作り出して
いた。図 4-5 で示した作品の形態は、新たに斜めの分割線を加え、画面を組み合わせ
ていく中で作り出された形であり、《波濤図》の画面に描かれた波の形の、原形となっ
たものと捉えることができる。つまり、図 4-5 の作品形態に、さらに内接円の分割線
を加えていくことで、《波濤図》の画面に表れている波のような形が作られていくので
ある。したがって、諏訪は、《THE ALPHA AND THE OMEGA》の後者のシリーズ
において、画面の形を組み合わせて作品形態を展開させていく中で、後に《波濤図》
に現れる波の原形を見つけていたものと推測される。そして、このような有機的で動
的な形を作り出す中で、支持体の厚みの問題が浮上し、そこに向き合ったものと考え
ることができる。したがって、まず《波濤図》の画面に描かれた波のような形は、シ
ェイプト・キャンバスによる支持体と表現との関わりから、その原形が作り出された
ものであると捉えられるのではないだろうか。 
 次に、《波濤図》における屏風状の作品形態について考察を進めていきたい。『芸術
学研究第 18 号』で行った考察から、《波濤図》の支持体そのものによる実在感や迫力
は、描かれた波濤の量感や迫りくる臨場感といった表現内容にも繋がっていたものと
考えられる。そのために、波濤の具体的な描画は抑えられていたのである。波濤の描
写に関しては、『芸術学研究第 19 号』で行った考察から線的に引かれた筆致によって
表現されたものであり、画面に残る絵具の垂れた跡や、筆や刷毛を強く擦りつけた跡
からは、画面に向かった諏訪の息遣いや存在を見て取ることができた。両者の考察と
本章の第 1 節で行った考察を合わせて考えると、《波濤図》の筆致は、「支持体」への
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認識を前提に成り立っていた絵画表現であり、それは諏訪が述べていたドローイング
の線であると筆者は考える。特に画面との物理的な接触の跡が現れたドローイングの
線は、画面が絵具層を支えるための「支持体」としての認識が現れたものとして捉え
ることができるのではないだろうか。このドローイングの線における画面との物理的
な接触の跡は、第 2 章で取り上げた「支持体」を認識する以前の松園や青邨の作品に
おいて考察した墨線には見られない要素である。松園や青邨の墨線は、画面内の形や
空間を表現するために引かれた観念としての線であり、そのために絹や和紙の性質が
表現と関わった「本紙」としての在り方が見られた。松園や青邨の墨線と「本紙」の
関係から、物理的な接触が現れたドローイングの線を比較すると、ドローイングの線
が絵具層を物理的に支えるための「支持体」への認識を前提に引かれた表現であると
筆者は考える。また、《波濤図》は、2004 年に東京国立近代美術館で開催された「琳
派展」に出品されている。「琳派展」の図録の中で《波濤図》の形態は、屏風形式を採
るが、風除けや間仕切りとしての機能を備えた調度品としての屏風とも、近代の広大
な展覧会場に映える会場芸術としての屏風とも異なるとされている 28)。このことに関
わるものとして、以下に文章を引用し、考察を進めていく。なお、引用する文章は、
前述した諏訪と早見の対談の一部である。 
    
   一つの四角い画面の中に描くんだという基準のとり方というのは、タブ 
   ローを基準にして考えればそうなんですけれども、たとえば歴史的に見 
   て、日本の屏風絵だとか襖絵だとか、あと扇面画というのがありますね。 
   あれは明らかに、描かれる面の形態、またそれが凹凸を持っていたりす 
   る、それとの関係で画面の中がつくられていくでしょう。ですから、そ 
   れを美術館なんかに展示するときに、平らにのばして展示することが多 
   いんですけれど、あれは基本的に間違っていると思うわけです。むしろ、 
   そういう形の絵画を基準にしてもいいのじゃなかと。29) 
 
ここからは、諏訪が襖や屏風、扇面画の物理的な形態について関心を寄せている視
点を読み取ることができる。第 1 章の考察で取り上げたことと重なるが、襖絵や屏風
絵は、日常の建築空間に付随する建具や調度品であるため、建具や調度品としての機
能との関わりの中で形態が形作られ、そこに絵が描かれている。そうした在り方の絵
を美術館に展示するということは、作品が置かれていた本来の日常の空間から切り離
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し、その作品の画面と形態のみを鑑賞することになるのである。また、第 3 章の第 1
節における加山の屏風作品の考察でも述べたが、加山が屏風に取り組み始めた 1950
年代後半には、戦後の新しい文化や新しい建築様式が導入されたために、屏風が調度
品として関わっていた空間は、日常から失われていった。そのため、加山が制作に取
り入れた屏風は、調度品としての機能や日常の空間との関わりが失われることでその
在り方も形骸化し、形態だけが残ったものであることを述べた。こうした加山の考察
から鑑みると、諏訪が《波濤図》に取り組み始める 1970 年代後半から 1980 年代にか
けての時期の日本の文化は、加山のところで述べた状況よりもさらに進行し、新しい
文化や新しい建築様式が戦後の日本の生活に定着していたものと推測される。そして、
このことは何よりも《波濤図》への直接の展開が、作品の実体が現れた「支持体」の
側面の問題から、展開の糸口を見出している発想に表れているものと筆者は考える。
したがって、《波濤図》は鑑賞者が立つ現実の空間と同次元に、物体として存在する絵
画の在り方、つまりオブジェのように存在する絵画の在り方の上で行われた展開であ
ることがわかる。 
また、先に引用した文章から、諏訪は屏風の物理的な形態に関して大きな関心を寄
せていたことからも、諏訪は屏風の形態そのものを意識していたであろうことが読み
と取れる。このことに関わるものとして、以下に諏訪の文章を引用し考察を進めてい
く。なお、引用する文章は、先ほどと同様に、早見との対談の中で諏訪が述べた部分
を取り上げたものである。 
    
   つまり、歴史というものを個々の作家がどういうふうに設定していくかと 
   いう問題だと思うんですけれども、僕の設定の仕方としては、いま日本の 
   近代美術史をすごく気にしているけれども、本当言うと、ほとんどつまら 
   ないものですよね。現実に作品を見てて、非常につまらない。何でこんな 
   つまらなさを累々と積み上げなければならないのかと。いまだってそうだ 
   と思うんです。それは、何も戦前で終わったわけじゃなくて、戦後の日本 
   の、いわゆる現代美術といわれるものの背負っている課題でもあるという 
   気がするんです。話が大きくなってしまったけれど、そういうことですよ 
   ね。つまり、僕自身というときに全く一人の諏訪直樹というんじゃなくて、 
   日本の近代美術史の中に生きている自分自身というのを、ぼくは考えてい 
   るわけです。そのときに先輩たちがたどってきた、ほとんど敗北の歴史で 
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   あった日本の近代美術史をひっくり返してしまいたいと。大きく言っちゃ 
   うとそういうことだと思うんですよね。30) 
 
 引用文の諏訪の表現については、当時の戦後日本の状況や、諏訪直樹の世代に通じ
る思想に配慮しなければならないが、諏訪の日本の美術の歴史に対する思いと、自身
をそこに参加させる上での姿勢と熱意が読み取れる。筆者は、諏訪の述べる「日本の
近代美術史をひっくり返してしまいたい」という思いは、屏風の形態そのものを裏返
した形である《波濤図》の作品形態にも表れているものと推察する。諏訪は、作品の
実体である「支持体」の側面そのものを屏風の形態と重ね合わせる中で、図 4-5 に示
したような画面と支持体との関わりから生まれた形を波濤の形として見出したのでは
ないだろうか。《波濤図》の屏風状の支持体に微かに浮かび上がる波濤ついて筆者は、
尾形光琳から酒井抱一へと引き継がれた琳派の波濤という画題を、墨線と「本紙」と
いう発想からではなく、「支持体」の認識を前提としたドローイングの線によって描か
れたものであると考える。諏訪が「日本の近代美術史をひっくり返してしまいたい」
という思いは、波濤という琳派の画題が、西洋絵画からもたらされた「支持体」とド
ローイングの線による表現によって成り立っていることにも表れているのではないだ
ろうか。したがって、《波濤図》の形態は「支持体」という認識に屏風の形態そのもの
を転用したものであり、「支持体」そのものが物体として絵画表現に関わった現れとし
て捉えられるのである。 
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まとめ 
 
諏訪の《波濤図》は、作品の実体である「支持体」の側面そのものの形を捉える発
想の中で展開した作品であった。その発想は、「境界的な空間の在り方」という諏訪本
人の言葉にも表れ、《波濤図》の画面が折れ曲がり床の上に自立している作品の在り方
にも現れていた。 
《波濤図》の前作の展開に当たる《THE ALPHA AND THE OMEGA》シリーズで
は、意図的に強調した作品の側面そのものが画面の中の形を妨げてしまい、両者の関
係が対比の関係となって表れていた。そして諏訪は、矛盾を解決するために、画面が
折れ曲がり床の上に自立する《波濤図》へと展開したのである。《波濤図》は、「支持
体」の側面そのものを継ぎ合わせることで、画面に凹凸を持つ形態となっていた。こ
のような《波濤図》の立体的な画面には、支持体との物理的な接触の跡が現れたドロ
ーイングの線が入り乱れていた。諏訪はこのような「支持体」の認識を前提とするド
ローイングの線を用いた表現によって、画面に微かに浮かび上がる波濤を描いていた。
《波濤図》に描かれた波濤ついて、筆者は尾形光琳から酒井抱一へと引き継がれた琳
派の波濤という画題を、墨線と「本紙」という発想からではなく、「支持体」の認識を
前提としたドローイングの線によって描かれたものであると考えるに至った。 
また《波濤図》を実見すると、現実空間側へ実際に突き出した状態となることで、
支持体そのものが床の上に自立していた。また、折れ曲がった画面の幅を均等にしな
いことで、支持体の実際の凹凸にリズムをつけていた。この支持体の実際の凹凸は、
鑑賞者の立つ現実空間上で、画面の最上部と最下部がＭ字とＷ字の形となって見え、
三次元の外形として現れていた。そして、その上に描かれた波濤の見え方は、現実の
空間の中で視点の移動を伴うことによって、支持体そのものの見え方の変化と連動し
て複雑に変化する表現となっていた。しかし、このような波濤の見え方に対し、《波濤
図》の支持体そのものは、現実空間に存在する物体として絵画表現に関わっていた。
この《波濤図》における支持体と絵画表現との関わりや、現実空間に物体として存在
する在り方が、筆者の制作展開を考察する上での比較対象になるものと考える。
209 
 
 
図 4-1 諏訪直樹《波濤図 no.1、2》1980年、個展「波濤図」展示風景 
 
図 4-2 諏訪直樹《THE ALPHA AND THE OMEGA F-2》1978 年、綿布, アクリル絵具、240×286×5.6㎝ 
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図 4-3 諏訪直樹《無題》1976年、ワトソン紙,鉛筆、103×72.8㎝ 
 
 
 
図 4-4 諏訪直樹《IN・CIRCLE No.2-1～8》 1977年、紙,アクリル絵具、90×145 ㎝、千葉市美術館蔵 
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図 4-5 諏訪直樹《THE ALPHA AND THE OMEGA MD-7》1979年、綿布, 油絵具、166×194×6.5㎝ 
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図 4-6 諏訪直樹《日月山水 1、2》1982年、綿布,アクリル絵具、各 210×〔80＋50＋130〕㎝、個展「日月山水」
展示風景 
 
図 4-7 諏訪直樹《PH-6-8414》 1984年、綿布,アクリル絵具、200×140cm、練馬区美術館蔵 
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図 4-8 諏訪直樹《無限連鎖する絵画 PART2》展示風景 1989 年、綿布,岩絵具,アクリル絵具、180×2230㎝、 
目黒区美術館蔵 
 
 
図 4-9 諏訪直樹 《静岡県国民年金健康センター陶板壁画》1988年、陶土,アクリル,岩絵具,金箔、320×600㎝ 
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図 4-10 諏訪直樹《PT-9056》1990年、綿布,アクリル絵具、160×120 ㎝、三重県立美術館蔵 
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図 4-11 諏訪直樹 上《THE ALPHA AND THE OMEGA M-1》1978年、綿布, アクリル絵具、110×145×5.6㎝ 
下《THE ALPHA AND THE OMEGA M-2》1978年、綿布, アクリル絵具、125×145×5.6㎝ 
 
 
図 4-12 諏訪直樹《THE ALPHA AND THE OMEGA MD-8》1979年、綿布, 油絵具、194×240×6.5 ㎝ 
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図 4-13 諏訪直樹《波濤図 no.1》1980年、綿布, アクリル絵具、194×222×79 ㎝ 三重県立美術館蔵 
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図 4-14 諏訪直樹《波濤図 no.2》1980年、綿布, アクリル絵具、194×222×79 ㎝ 三重県立美術館蔵 
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図 4-15 諏訪直樹《PS-8717 八景残照Ⅰ、PS-8718 八景残照Ⅱ》1987 年、綿布,アクリル絵具、各 168×378cm、 
三重県立美術館蔵 
 
 
 
図 4-16 諏訪直樹《くらくもえている風景》1980 年、綿布,アクリル絵具、76×87×35cm、東京都現代美術館蔵 
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1) シェイプト・キャンバス 形づくられたキャンバスのことであり、アメリカの作家 
フランク・ステラ(Frank Stella 1935～)が《ポルタゴ伯爵》(第 2 ヴァージョン)に 
おいて用いたのが始まりである。ストライプを直角に連続して曲げるパターンを四角 
いキャンバス上で行うと、画面の端にどうやっても縞にならない半端な部分が出来て 
しまったという。この処理に頭を悩ませていたステラは、「要らないならば取ってし 
まえばよい」という友人の助言をきっかけに、《ポルタゴ伯爵》に見るようなキャン 
バスの形をとるようになった。つまり、作品の外形は、あらかじめ決定されたもので 
はなく、描かれた絵画表現に応じて決められていると言える。また、美術評論家の早 
見堯はステラのシェイプト・キャンバスによる絵画表現について、絵画の中にかたち 
が存在できる空間を作ったのではなく、かたちとしての絵画を、それが掛けられる壁 
を含めた空間の中に作ったと指摘している。ここでの支持体は、絵画表現を支えると 
いう役割に留まらず、むしろ描かれた絵画表現そのものと支持体とが一致するという 
関係にある。早見の言う「かたちとしての絵画」とは、こうした絵画表現と支持体と 
の一致と捉えることができるだろう。そのため、画面を縁どる枠の概念は存在しない。 
早見堯「シェイプト・キャンヴァス」中原佑介監修『現代美術辞典アンフォルメルか 
らニュー・ペインティングまで』株式会社美術出版社、1985 年、46 頁参考。DIC 川 
村記念美術館：『DIC 川村記念美術館』DIC 川村記念美術館、121 頁参考、2011 年。 
2)北澤憲昭「無限への旅路――諏訪直樹の軌跡」『諏訪直樹作品集』諏訪直樹作品集刊 
行委員会、1994 年、19-21 頁参考 
3)「諏訪直樹年譜」『諏訪直樹作品集』、104 頁参考。 
4)同上、105 頁。 
5)同上、105 頁。 
6)同上、105 頁。 
7)北澤憲昭「無限への旅路――諏訪直樹の軌跡」『諏訪直樹作品集』、9 頁参考。 
8)諏訪直樹「色としての金は、作家の手の中でコントロールすることができる」
『ACRYLART』1987 年、11 頁。『没後十一年 諏訪直樹展』三重県立美術館、2001 
年、92 頁に転載。 
9)諏訪直樹「失語の空間」『象 vol.3』、1982 年、58 頁。『没後十一年 諏訪直樹展』、 
86-87 頁に転載。 
10)『現代美術の新世代展』三重県立美術館、1983 年。『没後十一年 諏訪直樹展』、87-88 
頁に転載。 
11)北澤憲昭「無限への旅路――諏訪直樹の軌跡」『諏訪直樹作品集』、19 頁参考。 
12)同上、19 頁参考。 
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13)同上、19 頁参考。 
14)諏訪直樹＋早見堯「現代との対話 12 物体化する絵画のかたちについて」、『みづゑ』 
  no.890、1979 年、74 頁参考。 
15)同上、74 頁参考。 
16)北澤憲昭「二重の他者－諏訪直樹《波濤図》の成り立ちにかんするノート」『没後十
一年 諏訪直樹展』10－11 頁参考。 
17)同上、6 頁参考。 
18)同上、10－11 頁参考。 
19)山梨俊夫「展評 東京」『美術手帖 1980.4』美術出版社、1980 年、245 頁参考。 
20)同上、245 頁参考。 
21)諏訪直樹『美術手帖 1980.2』、1980 年、265 頁。 
22)諏訪直樹＋早見堯「現代との対話 12 物体化する絵画のかたちについて」、75－76 参 
   考。 
23)「古今東西の無限連鎖は電脳空間へ連鎖されて」／「FROM STUDIO◎NAOKI SUWA 諏
訪直樹」(「素材と主題から見る現代美術の現場 サイバー・アブストラクション
－デジタル・エイジの抽象絵画」)『アトリエ no.756』、1990 年、117 頁参考。 
24)諏訪直樹「失語の空間」『象 vol.3』、58 頁。『没後十一年 諏訪直樹展』、86-87 
頁に転載。 
25)同上、58 頁。 
26)山梨俊夫「展評 東京」『美術手帖』、245 頁。 
27)「古今東西の無限連鎖は電脳空間へ連鎖されて」／「FROM STUDIO◎NAOKI SUWA 諏
訪直樹」『アトリエ no.756』、117 頁参考。 
28)古田亮、中村麗子『琳派 RIMPA』東京国立近代美術館、2004 年、161 頁参考。 
29)諏訪直樹＋早見堯「現代との対話 12 物体化する絵画のかたちについて」、76 頁。 
30)諏訪直樹＋早見堯「現代との対話 12 物体化する絵画のかたちについて」、80 頁。 
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まとめ 
 
はじめに  
第 5 章では、第 1 章から第 4 章までを踏まえ、新たな視点による絵画の在り方の実
践例として、筆者の制作を取り上げる。 
本章第 1 節では、筆者の制作における和紙と絵画表現の関わりを述べていくために、
まず 2011 年に制作した《地をとらえる》の制作を例に取りながら、一連の作業を項目
ごとに述べる。 
具体的には、紙片に藍色の染料を塗り、水を垂らす作業から始まる。紙の表面に沿っ
て動いた水は、跡となって紙片の上に残る。乾燥後、紙片に残った水の跡は、一回性の
もので修正できない。そのため、紙片を継ぐと同時に水の跡を継ぐことで、そこから見
える景色を拡張させ、部分を拡げるように試行錯誤を行う。この作業によって形作られ
る紙継ぎの跡も、一回性のものとなる。そして、紙継ぎと水の跡を消さないように、そ
こから見える景色を描き起こしていく。 
次に、画面に複雑に形作られた水と紙継ぎの跡を描き起こしていく作業について、《軌
跡/軌道》シリーズの制作を取り上げながら述べていく。《軌跡/軌道》シリーズでは、紙
継ぎによるズレや途切れの跡を、画面の流れの中で動く層のように見立てることを試み
た。また、和紙の繊維によって作られる塗りむらの跡に関しては、画面に立ち込める雲
や霧に位置付ける試みを行った。そして、前述した画面内の流れの中に現れた紙継ぎ跡
に古い人工物を描いていくことで、紙継ぎの跡を、画面の時の表現として見立てる展望
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を述べる。 
第 2 節では、《地をとらえる》から主に紙継ぎの手法を観点に制作した作品を 6 点取
り上げ、紙継ぎの展開について考察していく。特に展開した紙継ぎの手法は、画面内の
空間だけでなく、作品の外形や実際の展示空間との関わりを持つようになった。この紙
継ぎによる自作と展示空間との関わりについての考察を、第 3 節にて行う。 
第 3 節では、本章第 1 節、第 2 節で取り上げた筆者の制作から導かれる絵画の在り
方について、和紙を継ぐことによる展示空間との関わりを観点に考察する。支持体に残
る水と紙による様々な跡は、支持体の表面に広がるものである。筆者の制作では、その
跡を画面の部分として継ぎ広げていくことで、支持体である和紙そのものが、際限なく
広がる。そして、和紙そのもの際限なく床や天井など、現実空間の要素と関わりを持つ
こととなる。このように、支持体である和紙そのものが現実の空間とも関わりを持つ、
絵画の在り方を考察する。 
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第 1節 筆者の制作における和紙と絵画表現 
 
 本節では、筆者の制作における和紙と絵画表現の関わりを、各作品を取り上げながら
紹介していきたい。まず、基本となる紙継ぎの実践例として、2011 年制作《地をとら
える》(図 5-1)を紹介する。この作品における紙継ぎは、以後に紹介していく様々な紙
継ぎの手法の起点となるため、できるだけ詳細に説明していく。また、《地をとらえる》
の紙継ぎから描画へと移っていく制作工程は、筆者の制作における描画の工程の基本と
なっているため、こちらも詳細に説明する。 
 
(1)基本となる紙継ぎ 
《地をとらえる》における制作工程は、以後に取り上げていく制作においても基本と
なっている。そのため、作業工程(1～8)ごとに制作の過程を図で示しながら詳細に追っ
ていくこととする。 
1 紙片の大きさ 
はじめに、本作品に使用する紙片の大きさである。以前の筆者の制作では、画面に紙
の継ぎ跡が走るのを極力抑えるため、145×60 ㎝ほどの大きさの和紙を使用したことが
あった。しかし、紙の継ぎ跡を少なくすると、画面に走る継ぎ跡の線も長くなってしま
い、かえって目立つようになってしまった経験がある。また、松園の下図を取り上げた
経験から、これは作品上で描いた跡の多さに対し紙継ぎの跡が極端に少なくなってしま
ったためではないかと考えた。そのため画面の中に紙継ぎの跡を増やし、描いた跡との
バランスをとることを試みる。よって、今回使用する紙片の大きさは、両掌ほどの大き
さを基本とする。なお、上記の紙片の大きさについて、それ以外の大きさが必要な場合
には、適宜紙片の大きさを変えて対応した。 
2 紙と水による跡 
このように選んだ紙片に、青色の絵具を刷毛で染み込ませる。使用する絵具は、藍色
の染料と膠を練り合わせ、それをサラサラの液体状になるまで水でのばしたものである。
絵具を刷毛で引くと、紙は絵具の水分を吸い、表面に複雑な凹凸が生まれる。紙片の表
面が乾かないうちに、筆により水を垂らしていく。この時の水の垂らし方は、筆の穂先
を弾いた時に水が飛び散る現象を利用する。穂先の動きの偶然性に任せ、できるだけ意
図的にならないように心がけた。そして、穂先の動きを伝って垂れた水は、紙片の凹凸
に沿って流れていく。流れた水は、紙片の凹んだところに溜まり、水の通ったところが
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滲んでいく。この時の水の滲みは、紙の起伏だけでなく、繊維の方向も関係し、両者の
要素が複雑に関わって滲みの形が作られていく。また水の滲みによって、紙に引かれた
藍色が押し広げられ、紙の表面には生成りの色がうっすらと現れるようになる。滲みが
広がりきったところを確認して、ゆっくりと自然乾燥させていく(図 5-2)。そして、乾
燥後の紙片には、水が紙の起伏と繊維の方向に沿って動いた複雑な跡が残る(図 5-3)。 
3 紙片の外形 
図 5-3 からも窺えるように、紙片には紙と水が作り出した自然現象としての跡が残
る。この紙片に残る不定形の跡に対して、紙の繊維を直線に断ち切るという人工的な跡
を加えることで、紙片の中と外形の跡を対比させる。この時の紙片の外形は、筆者が日
常的に触れる紙の形(四辺が直線に裁断されたもの)を基にしたものであるが、手漉きの
和紙の外形には、耳という繊維が露出し複雑な風合いを持つ部分がある。90×60 ㎝ほど
の和紙を、両掌ほどの大きさの紙片に切りそろえていく時に、和紙の耳が紙片の外形に
入る場合がある。そのため、紙片の外形は、上記した直線の裁ち落しを基本とするが、
状況に応じて和紙の耳の風合いを採用する場合もある。この点に関しては、次の「紙片
の継ぎ」の工程にてさらに述べていく。 
4 紙片の継ぎ 
前述のようにして形作った紙片を、糊で継ぎ、広げていく。この時、紙片同士を継ぐ
のりしろは 5mm ほどを基本とする。《地をとらえる》においては、紙片に残る水の動
いた跡を極力連続させていくように継ぎ合わせた。また同時に、紙片の大きさの大小や、
形のリズムに配慮しながら継ぎ合わせた。この時、直線に裁ち落した紙片の外形同士を
継ぎ合わせることを基本とするが、ところによっては、和紙の耳の風合いを織り交ぜな
がら継ぎ合わせていく(図 5-4)。このような直線あるいは耳の風合いを持つ紙片の外形
は、継ぎ合わせることによって画面の中の表情となる。紙継ぎの作業で筆者が継いでい
る対象は、紙片に残る水の跡、紙の大小の大きさ、紙の外形など、紙そのものを対象と
していることがわかる。上記のような紙継ぎの作業を繰り返しながら継ぎ、広げられた
紙そのものを、後の作業で画面としていく。またのりしろは、ゆっくりと自然乾燥させ
る。なお、図 5-4 に見るＳ字の紙の形は、画面の中において、川が流れる形となって表
れた。 
5 水の跡に描く 
継いだ紙片がある程度まとまりをもって大きくなったところで、実際の展示場所の天
井高を想定しながら作業を進めていく。継ぎ広がった紙は床面と接し、実際の作業の空
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間(画面内の空間に対して現実の空間)との関係性が生まれる(図 5-5)。この関係性が生
まれたところで、増殖した紙片を画面として扱い、少しずつ描画による当たりを付けて
いく。また、前述の図 5-4 からも確認できるように、紙片に残る水の跡は、お互いが継
ぎ合わされていくことで、跡の形がより複雑なものとなる。この具体化された形の中で
跡が強く出たものは、木の形や森の形、更には山の稜線となって見えてくる。同じく具
体化された形の中で滲んでぼやけてしまった形は、霧や雲の形、流れる水の形となって
見えてくる。このように、森や山、雲、川など、筆者の記憶と結びついて様々に浮かび
上がってきた形に従い、水の跡に添えるように描き起こしていく(図 5-6)。なお、この
時の描画は、水が残した跡を完全に消さないように関わりながら行っていくものである。 
6 紙継ぎの跡に描く 
画面の中にできた紙継ぎの跡による無数の直線は、ところどころで人の住む建物の形
となって見えてくる。この紙継ぎの跡から浮かび上がる表情と形をもとにしながら、円
形の枠線内に示したように、紙の跡に添えるように描き起こしていく(図 5-7)。この時
の描画は、前述した水の跡に添える描画のように、紙の継ぎ跡や紙の繊維の風合いを完
全に消さないように、関わりながら行っていく。また紙継ぎの跡は、付近に森や山、川
などが描き起こされることによって、建物の形としてより具体的に見立てることが可能
になる。 
7 筆者自身による描画 
前述してきたように水と紙の跡に描画を添えていくことで、画面の中には山や川、家
が表れくる。絵の中の空間が少しずつ具体化されてきたところで、更に橋や堰提、水門、
田んぼ、道など、人が水や土地と関わる中で造られてきた建造物を円形の枠線内に示し
たように、具体的に描き込んでいく(図 5-8)。この時の描く意識は、それまでの紙や水
の痕跡を残すために添えるように描いていた時とは異なり、より具体的に画面の空間を
作り上げていくための描写である。 
8 継ぎによる流れの描画 
画面に橋や堰提、水門などを具体的に描写していくと、画面中央に流れる水の流れは、
川として見立てることができるようになる。このようにして画面を流れる川が具体的に
浮かび上がったところで、床で画面が曲折した所を起点に、流れの表現方法を描画から
紙の継ぎへと置き換えていく。なお、この時の継ぐ対象は、色のグラデーションや濃淡
である。この作業は、作品をＬ字に曲げたまま、実際の展示の状態を想定しながら行う。
また、継ぎによる流れの描画は、鑑賞者側に近づくほど色を淡くし、紙の生成りの色に
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近づけていく。さらに、紙の生成りの色に近づけていくことと同様に、紙片の大きさも
徐々に小さくしていく。そして、画面中に見られる川の流れの奥行きは、グラデーショ
ンや濃淡を継いだ紙の、実際の長さとなって現れる(図 5-9)。 
2011 年制作《地をとらえる》は、上記のような工程をとって制作された。この後の
工程は、実際の展示空間の中で行ったため、詳細は第 3 節にて紹介したい。 
 
(2)基本となる描画 
本項では、前節で詳細した基本となる制作工程の紙継ぎを加え、水の跡や紙の継ぎ跡
といった、いわば画面に残された物理的な跡を、その跡から浮かび上がる観念的なイメ
ージをもとに画面内の空間へと位置付けていく取り組みを中心に述べていく。取り上げ
る作品は、2014 年に制作した《軌跡/軌道》シリーズである。2014 年制作《軌跡/軌道》
(図 5-10)では、紙に残った水や紙の物理的な跡を、描画によって画面内の空間へと位置
付けていくことを重点的に行った。 
1 紙と水による物理的な跡を作る 
 《軌跡/軌道》は、《地をとらえる》と同様に、両掌ほどの紙片に藍色を塗り、生じた
紙の凹凸に出来るだけ無作為に水を垂らす作業から行った(図 5-11)。乾燥後の紙片には、
図 5-9 の右側に示すように、紙の起伏と水の滲みによって作られた跡が残る。そして、
その跡の残る紙片を並べながら、紙片そのもので流れの道筋を検討していく(図 5-12)。
この検討の作業では、紙の大きさや外形の辺の比率を変えることで、紙片そのものによ
ってリズムを作り出した。また、ところによっては紙の裏面を採用し、水の跡や色の濃
淡がズレたり、途切れたり、連続しない部分も作りながら、紙継ぎによる試行錯誤を行
った。紙継ぎによる流れの道筋がある程度まとまりを持ってきたところで、紙片に糊を
つけて紙継ぎを行い、試行錯誤の作業を決定させていく(図 5-13)。さらに、紙継ぎの流
れの向きが大きく変わる付近には、菱形に見える向きで紙片を継いだ(後の作業で画面
内の山と見立てる)(図 5-14)。この菱形の向きに継いだ紙は、裏から藍色を塗った紙も
混ぜながら、描画の際に奥行きの空間が表現しやすいように配慮して継いだ。そして、
紙継ぎによって表現する流れは、流れの行く先ほど紙の大きさを小さくし、河口近くの
川の流れのように穏やかになるように心がけながら試行錯誤と決定を繰り返した(図 5-
15)。ここまで述べたような作業を基本としながら、紙と水による複雑な表情が形成さ
れるように様々な質感の跡が残る紙を選び、紙継ぎによる土台作りの作業を行った。 
2 物理的な跡を画面へと位置付ける絵画表現 
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前述したように、ここでは紙と水の物理的な跡によって形作られた、いわば紙の集合
体を画面として捉え、そこから浮かび上がるイメージを基に、物理的な跡を画面へと位
置付けていく作業について述べる。継いだ紙片の至るところには、図 5-16 に示すよう
な水の跡が残っている。この水と紙によって作られた跡を眺めていると、例えば図 5-16
の場合には、木々のシルエットのように見えてくる。この木々のシルエットのように見
えてくる形は、実際の木々を前に描き出したものではなく、それを基に描き出した形で
はない。つまり、この木々のように見える形は、紙と水によって形作られた跡でもあり
ながら、筆者の記憶と重なることで脳裏に浮かび上がる観念としての形でもある。そし
て、この観念として見える形は、筆者の想像のみで浮かび上がるものではなく、実際の
紙と水の跡を基に浮かび上がってくる。したがって、実際の紙の上に残る跡を、絵具の
被覆によって塗りつぶさないように細心の注意を払いながら、その跡に沿って藍色の絵
具を片ぼかしにし、描き起こしていく。そうすることで水の跡は、木々の形として定着
し、画面に位置付けられる。 
この作業を繰り返していくことで、木々の形は、さらに林や森が生い茂った形となっ
て表れてくる。そして、林や森の形が菱形の向きで継いだ紙の外形と重なると、紙の菱
形の物理的な外形は、山の稜線となって見えてくる(図 5-17 の中央付近)。また、図 5-
18 に示すように、紙継ぎによる流れの部分全体に水を引くと、紙の表面に凹凸が生じ
るようになる。その生じた凹凸や流れの継ぎ跡に沿って薄く溶いた胡粉を垂らしていく
と、胡粉は紙の凹部に溜まった水を伝って流れ、自然に滲んでいく。この現象を利用し
ながら胡粉を垂らしていくと、乾燥後、滲んだ胡粉は画面の流れに立ち込める霞や霧と
なって見えてくる(図 5-19)。同時に、流れの部分に残る紙の継ぎ跡は、胡粉の乾燥後、
画面上での前後関係や奥行き、動きを伴って見えるようになる(図 5-19)。このような作
業と乾燥を繰り返し、さらに線によって流れの表現を描き加えていくことで、紙の継ぎ
跡の要素を残し、活かしながら少しずつ紙の跡を画面の中の流れへと位置付けていく。 
そして、次に述べる作業工程は、紙の繊維によって形作られた跡を活かしながら描き
起こし、画面内の空間へと表現していくもので、《軌跡/軌道》の制作において初めて試
みた作業である。前述したように、山に見立てて菱形に継いだ紙のところには裏から藍
色を塗ったものも採用したため、表から見ると、和紙の繊維によって塗りむらが現れる
(図 5-20)。また、繊維が作り出す塗りむらの跡は、ドーサ引きの有無によって繊維の生
成りの色と藍色との対比に変化が生まれる。そのため、画面内の空間の前後関係を意識
しながら適宜選んだ塗りむらの残る紙を配置し、山に見立てて紙継ぎを行う。すると、
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塗りむらによって現れた紙の繊維が、山々に立ち込める霧や雲となって見えてくるよう
になる(図 5-21)。この跡から浮かび上がる見立てに従って描画の作業を行っていくが、
まず図 5-22 に示すように、筆の毛先を利用して毛の跡を残すように細かな当たりを付
け、色の濃淡を加えていく。この作業によって和紙の繊維そのものによって形作られた
塗りむらを、その跡を活かしながら、画面上の山の斜面に沿って生える木々のシルエッ
トとして見えるように描き起こしていく(図 5-23)。そして、木々のシルエットが徐々に
具体化されてきたところで今度は木の形を表現していくが、その際図 5-24 に示すよう
に、筆の毛全体の形を利用して、スタンプ状に押していく。すると、スタンプ状に押さ
れた筆の跡は、画面上の針葉樹一つ一つの形となって見えてくる。このように述べてき
た、筆の毛先を利用して描く作業と筆をスタンプ状に押していく作業を繰り返しながら、
斜面の森や山を具体的に描き起こしていく。その際、木々や森の形をはっきり描くとこ
ろだけでなく、霞んで形がぼやけているところや木の一部だけを描き起こすことで、塗
りむらや和紙の繊維そのものが少しずつ霧や雲となって見えてくるようになる。そして、
上述してきたことを根気強く繰り返していくことによって、和紙そのものが画面内の空
間としても位置付けられていく。 
 以上のような工程を経て、和紙に残る物理的な跡を活用しながら画面を作り上げてい
くが、最後に画面内の空間が具体化されていった上での描画作業について述べる。まず、
《軌跡/軌道》シリーズの紙継ぎは表現の意図上、画面の上から下に向かって行ったのに
対し、描画は図 5-25 に示すように紙継ぎの下流側から上流に向かって遡るように描き
進めた。また、紙継ぎによる流れの下流付近には、筆者の生まれ育った現代の都市の姿
を描き、さらに川の下流に架かる現代の大きな橋を描写していった。この現代の橋を描
く際、橋の真ん中付近から対岸に渡る半分については、表現の意図上かつての木造の橋
の姿を描くこととした。そして対岸には、手前の岸に広がる現代の都市の姿に対して、
都市になる前の町の姿を描いた。上流に向かう程古いものを描き、流れの上流に遡って
描いていくことと合わせて、時間を遡っていくような表現となるように心がけた。描い
たモチーフは、過去の人々が自然と関わる中で造った人工物であるが、具体的には水門
や水路、木造の橋、畑や棚田、船、簗、漁師小屋、石碑や灯篭、共同祈願として川の両
岸に渡された勧請縄(かんじょうなわ)などを、画面の流れや流れの両岸に描いた。また、
それらに交じり今では見ることの出来なくなった生き物も描き加えていった。このよう
なモチーフの描き方は、前述してきた紙や水の跡と関わるように、あるいはその跡から
描き起こした森や山、水や霧や雲の流れと関わらせながら行うものとなった。 
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このように画面上の流れを遡るように描き進めていくと、胡粉を垂らす作業工程で前
述した紙の継ぎ跡は、画面上で動く層のように見えてくる。筆者は、図 5-10 に示した
画面中央の流れに現れた紙継ぎの跡に、前述した過去のモチーフを描いていくことによ
って、画面上動く層のように見える継ぎの跡を時間の層のように見立てていく試みを行
っている。 
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第 2節 紙継ぎの展開 
 
本節で取り上げる制作は、前節の第 1 項において取り上げた《地をとらえる》の紙継
ぎから展開した手法である。展開した紙継ぎの手法は大きく 2 つに分け、各項で述べて
いく各作品において特徴的な紙継ぎの工程のみを紹介する。 
第 1 項では、紙継ぎが主に画面内に関わるものとして、筆者が 2012 年に制作した《地
をつなぐ》(図 5-26)、同じく筆者が 2013 年に制作した《地をつなぐ》(図 5-27)の 2 作
品を取り上げる。2012 年に制作した《地をつなぐ》では紙の継ぎ跡を和らげる試みを
行い、2013 年に制作した《地をつなぐ》においては継ぎ跡を和らげる紙継ぎを基本に
様々な質感や素材を継ぎ合わせることの試み、さらに継ぎ跡の形と画面の図像の形を一
致させることを検討したものである。 
第 2 項では、和紙そのものを継ぐ効果が作品の画面だけでなく外形にまで現れること
を検討した作品として、筆者が 2012 年に制作した《地を透かす》(図 5-28)、2013 年に
制作した《道標－地をつなぐ》(図 5-29)、《地を抱く》(図 5-30)、2014 年に制作した《軌
道》(図 5-31)の 4 作品を取り上げる。2012 年に制作した《地を透かす》は、作品の一
部を分解し、紙継ぎによる再構成を試みた作品である。2013 年に制作した《道標－地
をつなぐ》、《地を抱く》では、従来の紙継ぎに加え斜めの向きに紙継ぎを行うことと、
様々な種類の紙質を織り交ぜた紙継ぎを行うことを試みた。そして、2014 年に制作し
た《軌道》は、これまでに行った紙継ぎの手法を総合し、さらに紙継ぎと画面の図像の
関わりを検討したものである。 
 
(1)紙継ぎによる描画 
《地をつなぐ》2012年制作 
 《地をつなぐ》(2012 年)は、三作品を合わせて一つの作品となるように制作したもの
である。その様子は、図 5-32 に示すように、筆者が 2011 年、2010 年に制作した《つ
くばから》(図 5-33)と《星月町》(図 5-34)をそれぞれ上下に配置し、その中央部に《地
をつなぐ》の制作に際して新たに描いた作品(以下、中央作品)(図 5-35)を用いることと
した。三作品をつなげる際の継ぎの手法としては、喰い裂きという裏打ちの作業に用い
る技法を応用することを試みた。この喰い裂きによる紙継ぎは、本章第 1 節にて述べた
紙片の外形を直線に裁ち落す処理ではなく、和紙の繊維が露出した状態の紙片を継ぎ合
わせることによって、継ぎ跡をより自然な状態に近づけ、目立たなくするように処理を
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するものである。そして、この喰い裂きの効果によって、過去作 2 点と新たに制作した
作品 1 点を継ぎ合わせ、一つの画面とすることを目指した。 
1 喰い裂きによる紙継ぎ 
 まず、《地をつなぐ》の制作にあたって、異なる 2 作品を繋ぐための中央作品を制作
した。まず、図 5-36 に示すように、紙の継ぎ跡が十字になるような状態で和紙 4 枚を
配置した。このような状態の紙の裏側から胡粉で描き(序章の図 3 に示すような状態)、
さらに表から藍色の染料を塗り、藍色が乾かないうちに水を垂らすことで描画を行った。
次に 4 枚の和紙の継ぎ手を食い裂き状にし、継ぎ跡が目立たないように配慮しながら継
ぎ合わせ、ゆっくりと乾燥させた。乾燥後、継ぎ合わせた作品に若干の彩色を施し、今
度は図 5-37 に示すように、画面の中のモチーフの形に添って各部分を分解した。この
時の分解の仕方は、まず分けたいところに水で線を引いてから両手で裂く方法とした。
そうすることで、和紙の繊維を解くように露出させ、再び継ぐ際に継ぎ跡が目立たなく
なる(図 5-38)。また、このように一度分解した各部分に描画を行ったが、さらに場所に
よっては揉み紙の手法によって特定の部分にのみ紙の質感を変えることが可能となる。
そして、このように各部分が独立して仕上がってきたところで、再び継ぎ合わせを行っ
たが、分解する前の構図から多少位置をずらしたりしながら検討を加え、構図の変更も
同時に行った。この継ぎ方は、本章第 1 節で述べた《地をとらえる》における紙継ぎの
ように、物理的に和紙を継ぐという発想だけでなく、画面内のモチーフや背景の空間を
繋ぎ合わせる心持で行った。 
2 異なる作品の継ぎ 
 次に、上述した中央作品と、その上下に配置する作品の継ぎ合わせていくことについ
て述べていく。まず、中央作品の画面下部と《星月町》の画面上部を継ぎ合わせるため
に、《星月町》の画面上部を分解する作業から行った。《星月町》の画面上部における分
解は、中央作品において前述したように、画面内のモチーフの形に添って喰い裂き、和
紙の繊維を露出させた。そして、図 5-39 に示すように、分解した中央作品と《星月町》
の各部分を組み合わせていくことによって画面の構図を検討し、さらに食い裂き状の和
紙の断面を継いでいくことで両作品の画面が一つに繋がるように配慮しながら糊付け
を行った。次に、中央作品の画面上部と《つくばから》を継ぎ合わせるために、図 5-26
の赤枠線内に示した《つくばから》の部分をモチーフの形に添って喰い裂き状に解体し
た。上述した《星月町》における分解が画面の大部分を残していたのに対し、《つくば
から》においては、赤枠線内の画面全体に及ぶものとなった。そして一旦解体した《つ
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くばから》の赤枠線内の画面を、図 5-40 の作品上部に示すような状態へと再構成し、
継ぎ合わせた。これは、実際に展示する空間の天井高との関わりをきっかけに行ったも
のであるが、同時に《つくばから》の赤枠線内における水の滲みによる跡を雲のモチー
フに見立て、画面内の雲という不定形なモチーフと加工が自在な和紙の性質を連動させ
ることによって可能となった。このような画面最上部における作業と同様に、図 5-40
の床と接した画面最下部には、切り継ぎによる分解と再構成を行った。 
2012 年に制作した《地をつなぐ》では、水と関わらせた和紙の特性によって、より
自在な形への分解や加工が可能となった。また、紙片の外形に和紙の繊維を露出させる
ことで外形の物理的な表情が和らぎ、紙片を継ぐ際に画面内のモチーフや空間を繋げる
ような効果が得られた。この効果により、《地をつなぐ》(2012 年)で試みた異なる絵の
世界を繋ぐという表現内容へと近づけたと考える。2012 年に制作した《地をつなぐ》
における展示空間との関わりは、本章第 3 節で述べていく。 
 
《地をつなぐ》2013年制作 
2013 年に制作した《地をつなぐ》は、《地をつなぐ》(2012 年)で試みた紙継ぎを基本
に様々な質感の紙を加え、さらに継ぎ跡の形と画面の図像の形を一致させる試みとして
制作した作品である。《地をつなぐ》(2012 年)では、画面内のモチーフの形に和紙を喰
い裂き、分解することで、揉み紙の手法により部分ごとに紙質に変化を与える発想が生
まれた。そのため、2013 年に制作した《地をつなぐ》では、引き続き喰い裂きによる
紙継ぎを行いながら、そこに様々な質感の紙を継ぎ合わせることで、より和紙を活かし
た画面となることを試みた。また、画面に現れた食い裂き状の紙継ぎの跡に対して、露
出した繊維と筆者の描画と関わらせることを同時に行った。 
1 喰い裂きによる紙継ぎと様々な質感の紙 
《地をつなぐ》(2013 年)の制作では、図 5-41 に示すように、和紙に藍色の染料と水
でモチーフを描いてから喰い裂き状に裂き、紙片の外形を描くように整えた。紙片の外
形は、このように食い裂き状にすることを基本としたが、手漉きの和紙が持つ耳の風合
いをそのまま採用することもあれば、手で千切った形を採用する場合もあった。そのよ
うにして形作った紙片の外形を、図 5-42 に示すように細かく複雑に組み合わせ、画面
内の空間を検討していく。図 5-43 は、山の形に整えた紙を継ぎ、連ねていったところ
である。このような紙継ぎの制作法に見る特徴として、画面内の空間の奥行きを表現す
る際、当然ながら紙継ぎを行う段階では、紙片を重ねるかその上下に継ぐこととなる。
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つまり紙継ぎの手法において、画面内の奥行きは、実際に継がれた紙の上下の位置関係
にも置き替えられていく。この画面内の奥行きと紙継ぎの関わりは、後ほど述べる描画
との関わりによって特有の空間となって表れる。また、画面の中で山から平野へと移る
部分では、図 5-44 の下半分に示すように、紙片の外形を菱形から徐々に方形に見える
位置で継ぎ、地平線に見立てて紙継ぎを行った。この紙継ぎに関しても、後ほどの描画
と合わせて後述する。このように、画面内の構想に合わせて描くように紙継ぎを行い、
最終的な画面の中央より上に当たるところから、画面下部の床面と接する付近までを形
作っていく。画面の上部に関しては、前述した《地をつなぐ》(2012 年)において述べた
ような異なる作品を継ぎ合わせる手法をとった(図 5-45)。しかし紙片の外形は、直線に
裁ち落したものを基本に、斜めの向きを加え、さらに色の濃淡を対比させることで上へ
向かう螺旋状の動きを作り出した。このように、別の作品を継ぎ合わせていくことで、
遥か彼方へと続く空間となるように心がけた(図 5-46)。 
2 紙の継ぎ跡と描画の関わり 
上述したように、《地をつなぐ》(2013 年)における紙継ぎは画面内のモチーフの形と
一致させるように心がけた。そして、《地をつなぐ》(2013 年)における描画は、紙継ぎ
の跡や紙としての表情を消さず、むしろそれらと関わりながら活かすような描画を心掛
けた。まず、紙の外形に露出した和紙の繊維は、図 5-47 に示すように、染料が和紙の
中まで染み込み、その表情が強調された状態となっている。図 5-47 のような状態の継
ぎ跡に描き込む場合は、自然と繊維の表情に近づけるように、細い毛のような線が密集
したものとなった(図 5-48)。また、直線に裁ち落した紙片の紙継ぎを行ったところでも、
面的な絵具の塗り重ねを行うと継ぎ跡や紙としての表情が消えていってしまうため、細
かな線状の描き込みが増える結果となった(図 5-49)。画面の継ぎ跡を中心に、山に見立
てた紙片に線状の筆跡を重ねていくと、図 5-50 に示すような線状の集積によって、山
から立ち込める雲のような表現となって見えてくる。このように、和紙の繊維に触発さ
れて進んだ描画によって、画面内の空間が具体化されてきて初めて、描いた山に由来す
る具体的なモチーフが画面に描けるようになる(図 5-51)。同様に、画面の継ぎ跡から広
がり、山に見立てた紙片全体に線状の筆跡を重ねながら、山の量感や存在感を表現して
いく(図 5-52)。 
そして、紙継ぎで前述し、図 5-53 に示すように、菱形に見える向きで継いだ継ぎ跡
の上部は、山に見立てて描き込みを行ったが、下部は水田や畑の区画となって見えてく
る。画面上の田畑の区画に合わせて紙継ぎを徐々に方形の向きで行うようになると、水
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平の継ぎ跡が連続する地平線のように見えてくる。また紙継ぎにおいて山の連なりや奥
行きの表現は、自然と、上下関係に置き換えられることがわかった。そのようにして継
がれた紙に描画を添えるため、画面の奥行きは、俯瞰図のような空間表現となった。画
面の中に消失点がある奥行きの空間表現ではなく、下から上へ際限なく続いていくよう
な空間表現へと近づいた。このように、紙継ぎの跡による形と筆者が描くモチーフの形
を一致させると、紙は画面の中のモチーフとしても捉えられ、モチーフの形は紙として
も捉えられるようになったと筆者は考える。 
 
(2)紙継ぎによる描画と作品の外形 
本項では、前項での取り組みが画面内のモチーフの形と紙片の外形を関わらせていた
のに対し、和紙そのものの形を採用した紙片を継ぐことを試みる。そして、和紙そのも
のを継ぐ効果が作品の外形や画面に現れていくことを検討する。2012 年に制作した《地
を透かす》は、作品の一部を分解し、紙継ぎによる再構成を試みた作品である。2013 年
に制作した《道標－地をつなぐ》、《地を抱く》では、従来の紙継ぎに加え斜めの向きに
紙継ぎを行うことと、様々な種類の紙質を織り交ぜた紙継ぎを行うことを試みた。そし
て、2014 年に制作した《軌道》は、これまでに行った紙継ぎの手法を総合し、さらに
紙継ぎと画面の図像の関わりを検討したものである。 
 
《地を透かす》2012年制作 
図 5-54 に示す作品《むげん》は、筆者が 2010 年に制作したものである。この《むげ
ん》の制作における紙継ぎは、長さ 600 ㎝を超える大画面を作る為に行っていた。その
ため、画面に描いた対象や表現内容と紙継ぎとの関わりは希薄であったといえる。2012
年に制作した《地を透かす》は、《むげん》の画面上部を解体し、紙継ぎによって絵の
世界が崩れていく表現と画面中央部の描いた対象を関わらせることを試み、さらに画面
中央付近から描いた流れの表現と紙継ぎによる解体と再構成を関わらせていった作品
である。そして、そのように制作した《地を透かす》を、壁から離し、展示空間の中央
に置く展示方法をとった。 
1 画面の解体と紙継ぎによる再構成 
まず、制作のはじめに、図 5-54 に示す《むげん》の画面最上部をカッターナイフで
切り取り、一度物理的に分解した。分解した紙片の大きさは、最大で両掌ほど、最少で
約 5 ㎝四方とし、紙片の断面は直線に繊維を裁ち落した。このように分解した紙片を再
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び継ぎ合わせていくことによって、画面上部の絵の世界が崩れていくような表現へと繋
げていく。この表現方法を取るための紙片の継ぎ方は、第 1 節で述べた《地をとらえ
る》における規則正しく継いだ手法とは異なり、紙片に描かれた空間がむしろ繋がらな
いように紙片を傾け、崩れていくような表現とすることを心掛けた(図 5-55)。また、図
5-55 に示す画面上部には、さらに別の制作で用いた紙片の余りを適宜織り交ぜながら
継ぎを行い、画面を上へと拡張させた。その際、紙片を左右に傾けながら紙を継ぐこと
で、螺旋状に画面を拡張させる動きを作り出した。そして、崩れかけた画面の空間から
上に向かって伸びていく表現へと繋がるよう心掛けた。 
2 画面下部の余白部分における流れの描画 
図 5-54 に示した《むげん》の床と接する大きな余白部分に流れの描画を加え、その
後紙継ぎによる表現への準備段階とした。その状態は、図 5-55 に示す《地を透かす》
の床と接する部分に表れているが、余白上部から床にせり出した先端に向かって、流れ
の描画を加えた。この描画では、筆のストロークと水の動きによって、藍色の濃淡やグ
ラデーション、流れの向きを作り出し、先端に近付くほど水の動いた跡が強く現れるよ
うに配慮した。なお、この後に分解と紙継ぎによる再構成によって流れの表現を具体化
させていく予定でいたため、描画は上記の段階に留めた。 
3 画面の解体と紙継ぎによる流れの表現 
画面下部の作業は、図 5-56 に示すように実際の展示空間で最終的に展示する高さを
決定し、鑑賞者側へせり出す位置を確認した状態で行った。そうすることで、前述した
画面上部の紙継ぎによる再構成から画面の中へ、画面の中から手前へせり出した部分へ
の紙継ぎによる再構成へ、という一連の空間の流れを感じ取りながら制作を行うことが
可能となった。紙継ぎによる流れの表現では、図 5-56 から図 5-59 に段階を追って示す
ように、上述した余白部分の流れの描画を一度カッターナイフで切り取り、物理的に分
解した。この分解した紙片の大きさは、おおよそ 3×10cm ほどから 10×30cm ほどまで
の範囲とした。また、床と接する曲折部分では、元の状態からずれた継ぎ方で紙継ぎに
よる流れの再構成を行った。その際、流れの先端に行くほど、分解した紙片に描かれた
藍色の濃淡やグラデーションが繋がらないように配慮した紙継ぎを行い、流れの先端ほ
ど流れの勢いが生み出されるような効果に繋がるよう心掛けた。また、同様に流れの先
端付近では、第 1 節で前述した《地をとらえる》において紙継ぎによる流れの描画を隙
間なく行った時とは異なり、流れの欠損部分を作り出すことを試みた(図 5-59)。この欠
損部を作ることによって、鑑賞者へ迫る流れの表現に臨場感を持たせようと試みた。 
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《地を透かす》は上記のような工程をとって制作を行ったが、図 5-60 から図 5-61 に示
すように最終調整を行った段階で自然光が差し込む時間帯となり、作品の見え方が変化
した。このような展示空間の《地を透かす》と自然光の関わり等については、第 3 節で
述べていく。 
 
《道標－地をつなぐ》2013年制作 
2013 年に制作した《道標－地をつなぐ》は、《地をつなぐ》(2013 年)の制作で試みた
食い裂き状の紙継ぎを基本に、《地を透かす》で試みた斜めの向きに継いだ紙継ぎの手
法を加えた作品である。 
1 喰い裂きによる紙継ぎと様々な素材 
 《道標－地をつなぐ》における表現の起点となる画面内の紙継ぎから行った。まず図
5-62 に示すように、《道標－地をつなぐ》の画面下部から上部に向かって昇っていく表
現の主となる部分を紙継ぎによって形作る。そこに、揉み紙の質感を加えた紙、経木(紙
のように薄く削ったヒノキ)を継ぎ合わせ、質感を展開させていく(図 5-63)。また、図 5-
64 と 5-65 に示す表現の主となる部分には、金属箔を押した紙を継ぎ合わせ、同様に素
材の質感を対比させながら画面を展開させていく。その際の経木や揉み紙、箔の平押し
を施した紙の外形は、画面内のモチーフの形に合わせたもので、可能な限り食い裂き状
の外形で継ぎを行った。このように食い裂きの作業を加えることで、外形の物質感が画
面内の形を阻害することを抑え、表現上の一体感に繋がるように心がけた。同様に、各
部分に分けて制作していたものを馴染ませるように継ぎ、《道標－地をつなぐ》の画面
下部を制作した(図 5-66、5-67、5-68、5-69)。 
2 斜めの動きを加えた和紙そのものの継ぎ 
 次に、図 5-66 に示した《道標－地をつなぐ》の画面を上方向に拡張させていくため
に、《道標－地をつなぐ》の画面上部に当たる部分を形作っていく。その際、《道標－地
をつなぐ》の画面下半分では、上述のように画面内のモチーフの形に合わせて食い裂き
状に加工し、紙継ぎを行ったのに対し、《道標－地をつなぐ》の画面上半分ではより動
的な表現への展開を試みるために、和紙そのものの形を採用した紙継ぎを行った。その
ため、外形を直線に裁ち落した紙そのものを斜めの向きで継ぎ、画面内に動きを生み出
すように心がけた(図 5-70)。また、図 5-71 に示すように、斜めの向きの継ぎとともに
紙片の色の濃淡やグラデーションを強く対比させ、画面内の前後関係の検討を加えてい
く。このような検討は、紙を床の上に並べ、その組み合わせによって何度も試行錯誤を
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行い、配置が決まったところから糊付けによる紙継ぎを行う(図 5-72)。そして、画面上
部の紙継ぎによる表現がある程度まとまりを持ってきたところで、図 5-66 で示した《道
標－地をつなぐ》の画面下部と食い裂き状に継ぎ合わせ、ひとつの作品としてまとめて
いく(図 5-73)。 
以上のように、喰い裂き状の紙継ぎと和紙そのものの形を採用した紙継ぎを組み合わ
せていくことによって、紙片の色や外形、素材感を強く対比され、画面内から画面上部
へと噴火していくような表現へと繋がった。そこに斜めの向きの紙継ぎを加えることで、
上へと力強く登っていくような動きが生み出されることとなった。そして、このような
継ぎ方の展開は、画面上部を境にした作品の外形への効果としても現れた。 
 
《地を抱く》2013年制作 
2013 年に制作した《地を抱く》では、和紙そのものの形を用いた水平、垂直、斜め
の継ぎ跡を、画面内に登場するモチーフの形に見立てることを行った。また、紙の繊維
の風合いや色、質感の違いに着目し、色や質感の異なる紙同士を継ぎ合わせることを試
みた。そして、床へとせり出した流れの部分には、これまでの色の濃淡やグラデーショ
ンの継ぎだけでなく、古紙や和紙にプリントアウトをした古い写真の画像を継ぎ合わせ
ることを試みた。この床面と接する部分の作業は、実際の展示空間である美術館内で作
業を行った。 
1 水平、斜めの継ぎ跡と見立て 
まず、紙の滲み具合や濃淡、色、大きさの様々な紙をテープによる仮止めの状態で組
み合わせ、配置による検討を行った。その検討は、図 5-74 から図 5-75 へと紙片の位置
が移行していくようなものとなったが、一筆一筆を置くように紙継ぎを行った。そして、
紙を菱形や方形に見える向きで継いだ場合の継ぎ跡を、画面内の山や大地といったモチ
ーフに見立てることを試みた。まず紙を 45 度に回転させ、菱形に見える向きで紙継ぎ
を行うと、継ぎ跡が山の稜線のように見えてくる(図 5-75)。この菱形の角度を変化させ
ることによって、画面内の継ぎ跡が、険しい山々から穏やかな丘まで見立てる視点が生
まれた。また、紙を方形に見える向きで紙継ぎを行うと、水平の継ぎ跡が水平線や地平
線のように見えてくる。図 5-76 に示すように、画面の中央下部に連続する水平の継ぎ
跡は、そのままで湖や穏やかな水面となって表れ、さらに図 5-77 の画面の中央下部に
示すような斜めに傾けることによって急流のように見えてくる。同様に、図 5-78 に示
す画面の中央下部に連続する水平の継ぎ跡は、上下に連続させていくことで、滞在制作
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を行った土地で目にする棚田の区画のように見えてくる。 
2 異なる紙質同士の継ぎ 
《地を抱く》の制作では、上述した継ぎ跡の向きだけでなく、同時に様々な紙質を織
り交ぜることも試みた(図 5-76)。紙に付随する色や繊維の質感、それによる外形の風合
いなどの違いに着目し、それらを継ぎ合わせた。また紙片の外形は、基本的に手漉きの
和紙の耳を活かしたものを基本とし、適宜繊維を直線に裁ち落したものや手で千切った
ものも加えていった。紙に付随する色や繊維の質感は、そのまま画面内の山や丘の表現
へと位置付けた。紙片の外形の変化は、山や丘の険しさの表現へと繋がった(図 5-77)。 
《地を抱く》における床と接する画面の最終的な作業は、実際に展示する美術館の空
間内で作品の高さと鑑賞者側へせり出す位置を決定した状態で行った(図 5-78)。その際、
紙継ぎによる流れの表現は、図 5-79 に示すように古紙や和紙にプリントアウトした古
い写真の画像なども同時に継ぎ合わせることを試みた。そうすることで、上述してきた
継ぎの向きや色の濃淡、グラデーションを連続させる、させないといった継ぎ方の観点
からだけでなく、素材そのものの観点からも紙継ぎによる流れの表現の応用を試みた
(図 5-79～81)。 
《地を抱く》の制作では、紙の向きや大きさ、素材感に、さらに変化を持たせること
によって、紙継ぎの跡によるリズムや流れが生まれた。これにより、動的な継ぎを多く
用いることが可能となった。また、現地で調達した伝統的な和紙の他、雲肌麻紙、宣紙、
古紙、洋紙等の様々な種類の紙を用いて紙継ぎを行うことによって、画面内にこれまで
にない色や質感の強い対比が生まれた。これらことは、表現しようとした土地の文化の
表現や、堆積した時間の流れの表現へと繋がった。そして、作品の素材面からの表現性
が増すこととなった(図 5-82)。 
 
《軌道》2014年制作 
本章第 1 節で述べた《地をとらえる》の制作と、第 2 節で取り上げた制作を踏まえ、
《軌道》を制作した。《軌道》における紙継ぎは、《地を抱く》の制作で述べた山に見立
てる紙継ぎに加え、《地をとらえる》において行った規則正しい紙継ぎを基本とした。
そして、複雑に継がれた紙そのものに対し、描画を加えることを試みた。 
1 山に見立てる紙継ぎと流れを作り出す紙継ぎ 
 まず、画面内を流れていく流れの道筋を作るため、山の部分に当たる紙継ぎを行った。
山の部分に当たる紙は、90×60 ㎝ほどの大きさの和紙を基本とし、その規格を継ぎ合わ
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せながら山に見立てた形を作り出していった。次に、図 5-83 に示すように、山に見立
てて継いだ和紙の裏側から、胡粉(日本画に用いる白色の顔料)を用いて描画を加えた。
この作業を行うことによって、山の量感を表す表現へと繋げるとともに、胡粉の粒子が
和紙の繊維の間に入り込むことで紙の吸水性が変化する。その後、和紙の表から藍色を
塗り、水を垂らすことによって、紙の表面に残る水の動いた跡は、より複雑で、鮮明な
表情を形作るようになる(図 5-84)。このように形作った紙を中心とし、その両脇に山に
見立てた紙を継ぎ、連ねていく(図 5-85)。その際、継いだ紙は紙の質感や繊維の風合い、
付随する色など様々な種類を用い、さらに紙に色を付けたものや描いたものも加えた。
画面内の各部分にふさわしいような紙を適宜選び、実際に和紙そのものを様々に組み合
わせながら試行錯誤を行い、山に見立てた紙継ぎを進めていった。 
 次に、川の流れを描いていくための紙継ぎを行った。上述した山の連なりを作ること
によって、流れの道筋も山の連なりに沿うものとした。はじめに、第 1 節で述べた《地
をとらえる》の制作と同様に、両掌に乗るほどの紙片に藍色を塗り、できるだけ無作為
となるように水を垂らした(図 5-86)。乾燥後の紙片には、水の動いた跡が残る。それを
図 5-87 に示すような状態で、山の連なりに添うように紙継ぎを行い、流れの道筋を作
っていく。なお、この道筋を作るために用いる紙片の中で、藍色が濃く表れてしまった
ものについては、裏面に向けた淡い面を適宜採用した(図 5-88)。このように紙の表と裏、
大きさの大小、紙片の外形の風合いにリズムを付け、試行錯誤を行いながら紙継ぎを行
っていった。さらに、《軌道》における表現の意図から、紙片に残る水の跡や色の濃淡
が連続するところだけでなく、水の跡がズレたり途切れたり、また色の濃淡も紙片ごと
に変わるように配慮しながら作業を行った(図 5-89)。 
図 5-82 に示した作品の画面左下には、赤い山に見立てて継いだ紙片が確認できる。
上述してきた紙継ぎによる流れの道筋は、表現の意図上、画面内の赤い山付近で向きを
左から右へと大きく変えている。図 5-90 に示した《軌道》の部分図は、流れの向きが
変わるところを拡大したものである。図 5-90 からも確認できるように、流れの向きを
では紙継ぎによる流れの表現そのものも変質させるため、古い写真を印刷した紙片を織
り交ぜながら紙継ぎを行った。印刷した画像は、《軌道》の画面に近づいた時に微かに
見えるように、紙の裏面に画像を反転させて印刷した。このように、流れの向きと紙質
を大きく変化させるところでは、流れの部分に用いる紙と紙との間に金箔を貼りつけた
細い紙を差し込みながら紙継ぎを行った。図 5-91 はその部分図であるが、金箔を押し
た細長い和紙は、その後の作業で渦巻く雲やそれに伴う描画を加えることによって、画
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面上で稲妻となって見えてくる。また、図 5-92 は、《軌道》の画面内に登場する赤い山
の拡大図であり、円形の枠線内(右下)付近には、和紙そのものが画面に露出している。
この円形の枠線付近を流れる古い画像を用いた流れの表現と連動させるために、裏面か
ら反古紙を貼り、表に微かに透けて見えるような手法を行った。 
2 水と紙の跡を描き起こす作業と自身の描画 
 前述のように検討と試行錯誤を繰り返すことによって複雑に形成された水と紙の跡
を描き起こしていく作業と、その作業がある程度進んだ段階で行うモチーフの描画につ
いて述べていく。まず、赤い山を描くところでは、赤い染料を塗ることで生じた紙の凹
凸に水を垂らすことによって、水の動いた跡を形作った。そして、赤い顔料を用いてそ
の跡を消さないように山の稜線を描き起こした(図 5-92)。同じく図 5-92 に示す円形の
枠線内(左上)には、ちぎった紙片を貼り重ねた跡が現れている。この紙片を貼り重ねた
部分には、画面内の赤い山の基となった麓に隣接した神社と採石工場を描いた上に、薄
い雁皮紙を貼り重ねた。雁皮紙の繊維越しに描いたモチーフを見せ、さらに必要な部分
だけを描き起こすことによって、画面内の厚みのある空間や大気の表現に繋げることを
試みた(図 5-92 の左上円形の枠線内) 
また、赤い山の上には図 5-86 に示す渦巻く雲を配置した。この雲の部分は、はじめ
に 1 枚 1 枚を独立した状態で描き、描画がある程度進んだところでお互いの位置を検
討しながら継ぎ合わせ、さらに雲の動きを描き加えて制作したものである。ある段階ま
で別々に描いたものを継ぎ合わせることによって、画面上のズレや途切れを作り出すこ
とを試みた。またその上から雲の動きを連続させるような加筆を加えることを試みた。 
次に、画面内を流れる道筋を描き起こす作業について述べていく。第 1 節で取り上げ
た《地をつなぐ》の制作と同様に、《軌道》における流れの道筋は、複雑に継がれた水
の跡を完全に消さないように描き起こすことによって、物理的な跡を流れの表現へと変
えていく作業を行った。その際、紙継ぎの工程で述べたように、《軌道》の紙継ぎでは
水の跡や藍色が連続しない部分を意図的に作り出した。そのため、水の跡を流れの道筋
へと描き起こす作業は、画面上に点在するズレや途切れに従って描き起こしていくこと
によって、流れが連続すると同時につじつまの合わないところも含んだ複雑な空間が現
れることとなった。そのようにして出来上がった流れの付近に、橋や田んぼ、石碑など、
人が自然との接点で作る人工物を描き込んでいく(図 5-94)。この描画は、《地をとらえ
る》と同様に、複雑に作られた水と紙の跡を画面内の空間に位置付ける描き起こしの後
に行うため、筆者が実際に見たイメージをもとに画面上で描写することが可能となった。
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同じく流れの付近には、水を引くことで生じた紙の凹凸に胡粉を垂らすことによって、
紙の起伏が作り出した白い絵具の跡を形作った。この形作った白い絵具の跡は、画面上
の流れの上で立ち込める霞のように見えてくる。そして、その白い絵具が作った形の周
りに浮かぶ余白としての形から連想し、画面に灯篭などのモチーフを描き込んだ(図 5-
95)。 
 さらに《軌道》の制作では、前述した紙継ぎによる山の連なりに筆者自身による描画
を加えていくことによって、継がれた和紙そのものを山として表すことを試みた。《軌
道》における紙継ぎの工程で述べたように、深い藍色の山に当たる紙には、裏面から塗
った胡粉の効果によって、より複雑な水の跡が作られている。この水の跡を消さないよ
うに描き起こすことで、森や山の稜線に当たりを付けた。また、描き起こさないところ
は、画面内の山に立ち込める霞や霧となって見えてくるように配慮した。そして、描き
起こした当たりに従って、筆による木々の描画を加えていった。木々がある程度まとま
りを持ち森のように見えてくると、その森の輪郭を紙の外形へと繋げるように描いた。
紙の外形と山の稜線が連動するようになると、継ぐことで形作られた紙そのものが山の
ように見えてくる(図 5-96)。 
 今回の作品は縦 400 ㎝横 620 ㎝の大作となったため、最後の仕上げに関わる段階で
実際の天井高を想定し、紙継ぎと描画による全体の調整を行った(図 5-97)。 
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第 3節 自作と展示空間 
 
 本節では、ここまで具体化してきた各作品の制作と展示空間との関わりに焦点を当て、
考察を行う。 
《地をとらえる》は、築 100 年ほどの木造の古民家で展示を行った。《地をとらえる》
で表現した内容が、滞在制作を行った土地の過去から現在にかけての時の流れや繋がり
であったため、《地をとらえる》を設置する空間についても滞在制作を行った土地の時
間を多く蓄積してきた場所と関わらせたいと考え、この古民家に展示することを試みた。
決定した展示空間は、現在でも一般の居住空間であったため、畳や板張りの天井の他に、
箪笥などの調度品、建具である障子などが置かれていた(図 5-98)。《地をとらえる》の
表現内容との関わりを考えた時に、古民家におかれたそのどれもが必要な要素であると
考え、それらと共に《地をとらえる》を展示することとした。また、図 5-92 に示す展
示空間は、図版の手前が大きなガラス戸となり、自然光が多く入る空間構造となってい
た。そして鑑賞者は、細く薄暗い通路を抜け、図 5-98 の左奥から展示空間に現れるこ
ととなり、左手に《地をとらえる》を見ることとなる。これら作品の周りに並ぶ調度品
などの要素の他、鑑賞者が通る動線、目線、自然光の向きなどを考慮し、作品を部屋の
角から対角線の向きに設置した。設置後は、作品と展示空間の全体のバランスを見なが
ら、紙継ぎまたは切り取る作業によって全体を整え、最終調整を行った。このような展
示空間の中にある《地をとらえる》の見え方は、午前中の部屋の奥まで届く白色の明る
い光から夕方の暮れゆく光、時間の移ろいの中で、様々に変化して見えた。また、鑑賞
者は、通路の周りから作品を眺めるだけでなく、畳の上に上がり、作品に近づいて見降
ろしたりするなど、視点の移動が生まれた(図 5-99)。そして、その際に巻き起こる微妙
な空気の動きが生まれ、また、展示空間に吹き込む風の動きに合わせて、和紙そのもの
が反応し、その都度作品が揺れ動いた。自身の作品によって、展示空間の空気や光の変
化に気付けるようになり、また作品は、その場に息づいているかのように、鑑賞者と同
じ次元を共有する在り方となった。 
《地をつなぐ》(2012 年)の展示空間は、天井高が 280 ㎝ほどの空間であった。《地を
つなぐ》(2012 年)における表現内容は、画面内の異なる 3 つの絵の世界を繋ぐことで
あり、それによって継がれた和紙そのものが天井と床に接し、さらに現実空間と関わり
が生まれることであった。実際の展示では、図 5-100 に示すように、和紙が床と天井と
接するところで曲折した形態となった。この展示空間との関わりにより、作品そのもの
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が鑑賞者を包み込むような形態として現れ、展示空間と画面内の空間が連動した表現へ
と繋がった。しかし、天井高が 330 ㎝ほどの展示空間で設置を試みた場合には、当然な
がら床や天井との関係が変わることから、作品の見え方と表現が変化する結果となった
(図 5-101)。 
《地を透かす》の展示空間は、天井高 800 ㎝ほどの広大な空間であった。《地を透か
す》の表現内容は、図 5-28 に示した図の画面中央部からの流れが鑑賞者に迫る表現と、
崩れかけた画面空間の上部から遥か彼方に向かって伸びていく表現を繋げることであ
った。図 5-28 に示した《地を透かす》の画面中央部から鑑賞者に迫る流れの表現の奥
行きは、床と接し曲折する部分から、実際の和紙を継いだ長さとなって現れている。ま
た図 5-102、崩れかけた画面空間の上部から遥か彼方に向かって伸びていく表現は、和
紙を継ぎ、展示の際に 800 ㎝ほどの天井に向かって吊るした実際の高さとして現れた。
このように設置した《地を透かす》の展示空間は、天井が吹き抜けとなっていたため、
日中、作品後方の上部より自然光が入る構造となっていた。薄い和紙そのものから成り
立っている《地を透かす》は、自然光が裏面に当たることによって図 5-102 のように光
を通し、透けて見えるようになった。和紙の裏から絵具で描いたところや、紙継ぎによ
って和紙が二重に重なったところでは、透け方に変化が生まれ、継ぎ跡や筆跡に沿って
複雑な視覚効果が表れた。また、自然光は時間帯によって光の強さや向き、色が変わる
ため、作品の透け具合も、現実空間の移ろう時間と連動して変化していく。日が落ちて、
作品後方からの自然光が弱くなると、光源が作品の前方から当たっていたライトの光の
みとなっていく(図 5-102)。そして夜になると、自然光との関わりは無くなり、前方か
らのライトの光のみで見える姿となった(図 5-103)。また光源が作品前方のみになると、
今度は作品の裏面が図 5-104 に示すように、透けて見えることとなった。筆者の作品
は、時間と共に移ろう自然光と設置したライトの関係の中で、様々に変化して見えるよ
うになった。そして《地を透かす》においても、壁から離し展示空間の中央に設置する
方法をとったため、和紙そのものが展示空間内の微妙な空気の流れに反応し、揺れ動い
た。このように、《地を透かす》は、《地をとらえる》と同じように制作を終えて筆者の
手から離れた後も、時間と共に移ろう自然光と空気、設置したライトとの関係の中で、
展示した空間そのものと重なって見えるようになった。そして、《地を透かす》の変化
は、展示空間に備え付けられていた螺旋状のスロープを上がりながら、視点の移動や変
化とともに鑑賞することができた。 
《道標－地をつなぐ》の展示空間は、250 ㎝ほどの天井高を基本に、展示空間の一部
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が 500 ㎝ほどの吹き抜け構造を持つ変則的な空間となっていた。この作品で表現した
ことは、表現の起点となる画面下部から、渦となって画面上部へと巻き上がり、荒らし
く伸びていく動きであった。図 5-29 に示した《道標－地をつなぐ》からは、画面の上
部が紙継ぎによって変化していく様子の一部が確認できる。画面の上部は、紙継ぎの表
現によって作品の外形を変化させているが、外形の変化を起点に上へ伸びていく動きが
紙継ぎの動きそのものとなって連動していくように表現した。そして、図 5-105 は《道
標－地をつなぐ》を離れて見たところであるが、前述した表現の変化を展示空間の構造
と関わらせるために、図 5-105 の視点からでは作品の上半分が見えないようになってい
る。作品に近づき、図 5-106 から見る視点のように見上げることで初めて、画面の上半
分が現れるようになる。外形の変化を起点に、上へ伸びていく動きの表現は、紙継ぎに
よっての天井まで伸びていく実際の高さとなって現れた。このように、離れた視点から
作品を見た時と、視点を変えて作品を見上げた時とで、作品の見え方に変化が生まれ、
表現の変化と展示空間の構造が関わるように設置を行った。また、《道標－地をつなぐ》
の展示空間は、吹き抜け部や壁に大きく開かれた窓から自然光が多く入り、大谷石の床
と砂漆喰の白い壁に反射する空間構造となっていた。《道標－地をつなぐ》の見え方は、
前述した筆者作《地をとらえる》、《地を透かす》の展示空間との関わりと同じように、
移ろう自然光と関わりながら変化した。しかし、《道標－地をつなぐ》を吹き抜けの壁
面に展示する際に壁に貼り付けて固定したため、《地をとらえる》や《地を透かす》の
ように展示空間内の空気の流れとの関わりはほとんど生まれなかった。和紙そのもので
ある筆者の作品は、風の影響を強く受けるために空気の流れの強い場所での展示には向
かないが、壁に貼り付けて固定してしまった場合、展示空間の空気の流れとの関わりは
限られてしまう結果となった。 
《地を抱く》の展示空間は、参加した展覧会の関係上、天井高 500 ㎝ほどの美術館の
ような展示空間であった(図 5-107)。《地を抱く》の表現内容は、和紙の様々な質感や付
随する色の強い対比によって、滞在制作を行った土地の文化や時間の流れを表すことで
あった。画面上部の連なる山々に見立てて継いだ表現は、画面下部に向かう中で次第に
紙継ぎによる流れの表現へと変化し、さらに床との関わりで曲折する部分から、実際の
和紙を継いだ長さとなって現れた。《地を抱く》の展示では、前述した筆者作《地を透
かす》と《道標‐地をつなぐ》を展示空間上で組み合わせ、3 点で一組とした。展示空
間の構造上から、視線の集中する部屋の角に《地を抱く》を配置し、左右に《地を透か
す》と《道標‐地をつなぐ》を配置することで、実際の現実の空間構造と連動させ、鑑
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賞者が作品に包み込まれるような表現となるように展示の構成を試みた。しかし、実際
に配置を行うと、現実の空間との兼ね合いで、左右に配置した作品の方が中央の作品よ
り手前に配置されるため、3 作品のバランスが想定以上に取れていない状態となった。
また、今回の展示場所は、自然光や空気の流れ、建物内の現実の要素などが極端に限ら
れており、スポットライトによって常に一定の光源となっている空間であった。これら
のことから、滞在した土地の時間の流れを表すという表現内容への不足を感じ、展示空
間での最終調整ではなく、鑑賞者側へ実際に迫る紙継ぎをさらに延長させることとした
(図 5-108)。この紙継ぎによる延長は、最終的に 250 ㎝ほどの長さとなったが、展示期
間中を通して作業が際限なく続いてしまう結果となった。そして、左右の作品が 500 ㎝
ほどの天井高に達する大きさであるのに対し、中央の作品は、床より 300 ㎝ほどの大き
さであったことからも、現実空間を使っての展示の構成に課題を残した。 
この《地を抱く》における課題を受け、《軌道》の展示を行った。《軌道》の展示空間
は、天井高が 300 ㎝ほどであり、《地を抱く》の展示空間と同様に自然光や空気の流れ、
建物内の現実の要素などが限られ、スポットライトによって常に一定の光源となってい
る空間であった(図 5-109)。《軌道》の表現内容は、和紙の継ぎ貼り及び和紙の質感の対
比によって流れのズレや途切れを表しながらも、流れの根源との繋がりを示すことであ
った。《軌道》の展示空間が地下にあるため、鑑賞者は階段を降り、展示空間へと続く
扉越しに図 5-110 に示す視点のように《軌道》を見ることとなる。《軌道》の展示空間
には、梁や排水管が現れていたことから、作品が目に入った段階では図 5-110 のように
画面上部が見えない状態となっている。このような状態の展示空間や鑑賞者が通る動線、
目線を考慮した上で《軌道》の外形を形作り、さらに視線の集中する部屋の角に作品を
配置した。設置後は、作品と梁や排水管の位置、床の色や面積とのバランスを見ながら
全体を整え、最終調整を行った。このように展示空間の状態を十分に検討した上での制
作と設置により、現実空間の要素が限られた場所においても展示空間と一体化した表現
を取ることができたものと考える。 
 図 5-111 に示す《軌道/軌跡》の展示空間は、参加した展覧会の関係上、天井高 320 ㎝
ほどの廃校となった小学校の教室であった(図 5-112)。《軌道/軌跡》の表現内容は、和紙
の継ぎ貼りによって、滞在制作を行った土地の時間の流れを表すことであった。過去か
ら現在への時の流れを表現することと合わせ、廃校の教室という現実空間の時の流れを
象徴するような場所においても、展示空間と一体化した表現を取ることを試みている。 
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まとめ 
 
筆者の制作では、和紙の凹凸に沿って動いた水の跡を付ける作業が、最初の作業とな
っていた。描くものを想定しない状態で行うため、水を吸った時に生じる和紙の凹凸や、
そこを沿う水の動きなど、無作為の要素が極めて多い作業であった。乾燥後の和紙に残
る水の跡は、景色の部分のように見えてくるため、和紙に残る表情を広げたり、その表
情から見える景色を広げていくように行った。そして、紙片に残る水の跡や和紙の継ぎ
跡を、そこから見える景色へと描き起こし、画面へ位置付けた。そして、支持体は、画
面の空間や表現の一部としても位置付けられていくが、水の跡や和紙の継ぎ跡を完全に
塗りつぶさないように配慮しながら描き起こした。《地をとらえる》や《軌跡/軌道》シ
リーズの制作においては、和紙の継ぎ跡を画面内に連続する地平線へと位置付けること
によって、画面が俯瞰的な奥行きを持つ空間となった。 
また、そして、和紙を継ぐ手法は、画面だけでなく作品の外形への働き、さらに様々
な質感や色の紙を継ぐことで、作品そのものの表現性にも働きかける展開となった。
2012 年に制作した《地をつなぐ》では、和紙が異なる作品をひとつの作品に馴染ませ
る絵具のように機能した。また、2013 年に制作した《地をつなぐ》では、和紙に付随
する色や質感を同時に継ぐことで、和紙が絵具のように機能しながらも、和紙特有の質
感や継ぎ跡の表情を画面の表情として活かすことが可能となった。そして、《地を透か
す》や《地を抱く》、《道標－地をつなぐ》、《軌道》の制作においては、和紙そのものの
形が画面のモチーフの形となり、筆を一筆一筆置くように和紙を一つ一つ継ぐ表現へと
展開した。 
そして、和紙そのものを継ぎ、広げる手法は、床や天井と接するまで際限なく続いた。
筆者の作品は、巨大化することで、現実空間の様々な要素と関わった。その関わりは、
天井や床といった天井高に始まり、自然光や空気の流れ、時間や展示空間の歴史そのも
の等、多岐にわたった。そして、その多岐にわたる要素と自作が関わる接点は、和紙そ
のものが担っていた。《地をとらえる》では、自作が、移ろう自然光や空気の流れ、更
にその場が蓄積してきた歴史そのものと関わって存在した。また《道標－地をつなぐ》
では、展示空間の吹き抜け構造を利用し、天井高の変化と作品の表現の変化を連動させ
ることに繋がった。そして、《地を透かす》は、約 8ｍの天井高に作品を設置し、筆者の
表現行為そのものを刻んだ和紙に、光や空気の変化が繊細に関わることで、現実空間の
要素の変化と自作の見え方が連動した。ここに、筆者の表現と現実空間の様々な要素を
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繋ぐ、和紙そのものが持つ一つの可能性が見出された。しかし一方で、《地を抱く》の
展示では、作品の配置や現実空間の要素の不足から、実際の展示場で行う作業が最終調
整とならない場合もあった。白い壁やライト等が常に一定の無機的な展示空間との関わ
りが課題となったが、《軌道》の制作では、展示空間の要素を十分に考慮し、検討を行
うことによって、無機的な要素の多い展示空間においても、自作と一体化した表現へと
展開する可能性が示せた。 
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図 5-1 筆者作《地をとらえる》2011年、 
和紙に顔料,染料,膠、361×200 ㎝ 
 
 
 
 
 
図 5-2 《地をとらえる》制作経過① 
紙片に染料を塗ると、紙は染料の水分を吸い表面
に凹凸がうまれる。そこに水を垂らすと紙の表面の
凹凸に沿って流れていく。色の暗い部分は、水が紙の
凹凸と繊維に沿って滲み、濡れた部分である。染料を
塗っただけのところと水を垂らしたところでは乾燥
の速度に違いが出るため、図のような差が生じる。  
図 5-3 《地をとらえる》制作経過② 
紙片に垂れた水は、滲んで広がる際に藍色の染料を押し
広げる。そのため、藍色が薄まり紙の生成りの色が再び現
れたところと、藍色が濃く集まったところが現れる。この
藍色と紙の生成りの色の濃淡が、水の動いた跡となって現
れる。紙片の表面に沿って動いた水は、動いた跡だけを残
して蒸発してしまう。 
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図 5-4 《地をとらえる》制作経過  
紙片の大きさや形に配慮しながら、リズムを付けて継いだところ。継がれた紙片を見てみると、紙片に残った水の跡も複
雑に継がれていることが確認できる。この継がれた水の跡が後の描画によって、川の両脇に広がる土手や林となって表れ
た。また、紙の外形によって作られた S 字部分は、画面の中を流れる川の道筋となった。 
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図 5-5 《地をとらえる》制作経過  
 
継がれた紙片がある程度の大きさでまと
まってきたところで、実際に展示を行う空
間の天井高を想定しながら作業を行う。図
は継がれた紙が床面と接したところ。この
ように床面との関係性が生まれたところ
で、水の跡に当たりを付けていく。 
図 5-6《地をとらえる》制作経過  
 
 支持体に残る水の跡から見えるイメージ
を描き起こす。画面中央付近の何も描いて
いないところが、川の形となって表れてく
る。 
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図 5-8 《地をとらえる》制作経過   
 
橋を描いていくことによって、画面中央
部の描いていないところを画面内の川へと
位置付けていく。 
図 5-7 《地をとらえる》制作経過  
 
建物のように見えた紙継ぎの跡に描画を
加え、現代の巨大な建物に見立てる。 
図 5-9 《地をとらえる》制作経過   
 
画面内に表れた川の流れは、床面と接す
るところから、紙継ぎによる流れの表現へ
と置き換えられていく。 
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図 5-10 筆者作《軌跡/軌道》 2014年、和紙に顔料,染料,膠,古紙、194×194㎝ 
 
  
図 5-11 《軌跡/軌道》制作経過①          図 5-12 《軌跡/軌道》制作経過② 
 図 5-1と同様に、掌ほどの紙片に藍色の染料を塗り、で   水の跡の残る紙片を適宜選び取り、上図のように並べ 
きるだけ無作為に水を垂らす。上図の向かって右側の紙片  ながら流れの道筋を検討していく。 
は、乾燥したものである。この乾燥後の紙片から紙継ぎに   
用いるものを選び取っていくため、ある程度の枚数の紙片   
が揃うまで量産する。 
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図 5-13《軌跡/軌道》制作経過③ 図 5-14《軌跡/軌道》制作経過④  図 5-15《軌跡/軌道》制作経過⑤ 
 流れの道筋をや流れのリズムがある程度形になってきたところで、糊をつけ、実際に紙を継 
いでいく。そして同時に、軌道の流れの向きに影響する山々に見立てた紙を、山のように見える向きで継いでいく。軌道 
の部分に当たる紙片は紙の表から藍色を塗ったが、山の部分に当たる紙は、紙の裏から塗ったものも混ぜながら継いだ。 
裏から塗った紙は、紙の繊維の影響によって、表から見ると塗りむらが出た状態となっている。また、軌道部分に用いた 
紙は 1種類であるが、山には複数の紙質の紙を用いた。 
 
   
図 5-16 《軌跡/軌道》制作経過⑥   
 継いだ紙に残る水の跡を消さないように描画を添えていく。水が滲む過程で紙の繊維との関係から作った複雑な形を
そのまま生かせるよう、形に添って細心の注意を払いながら藍色を片ぼかしになるように塗る。このように水の跡に藍色
を塗ると、葉の生い茂る木々のシルエットように見えてくる。 
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図 5-17 《軌跡/軌道》制作経過⑦  
 
水の跡に藍色を塗る作業を繰り返し
たものがある程度まとまりを持って見
えてくると、木々のシルエットは森の形
となり、更にそれが、山に見立てた紙の
外形と繋がると、山の稜線が現れてく
る。 
図 5-18 《軌跡/軌道》制作経過⑧  
 
このように軌道全体に水を引き、紙の
表面に凹凸を付けた状態の画面に水で
薄く溶いた胡粉を垂らしていく。する
と、胡粉は紙の凹部分に溜まった水に沿
って流れ、自然に滲んでいく。 
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図 5-20 《軌跡/軌道》制作経過⑩             図 5-21 《軌跡/軌道》制作経過⑪ 
紙の裏から塗った藍色は、和紙に染み込む際、繊維によって塗り   塗りむらの現れた紙は、画面上で山から立ち込 
むらとなって現れる。                     める霧や雲のように見えてくる。 
 
図 5-19 《軌跡/軌道》制作経過⑨  
 
この現象を利用しながら胡粉を垂ら
していくと、乾燥後に、軌道の流れや立
ち込める霞や霧となって表れる。また同
様に、軌道の部分を作る際に形作った紙
の継ぎ跡に沿って垂らしていくと、リズ
ムをつけた継ぎ跡は、乾燥後、画面上で
うごめく階層のように見えてくる。 
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図 5-22 《軌跡/軌道》制作経過⑫ 
筆の毛先を利用して毛のように細い線を無数に引
きながら、色の濃淡を加えていく。 
図 5-23  
《軌跡/軌道》制作経過⑬ 
 
塗りむらから浮かび上がる
イメージに従って描画を添え
ていくと、紙の繊維の跡は、
霧や霞となって表れてくる。
藍色の絵具で描いた部分は、
木々や森のシルエットとなる
ように描き起していく。 
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図 5-24 《軌跡/軌道》制作経過⑭ 
 木々や森を描き込み、作業を進めたところ。筆で木を描き込んでいくときに、形がはっきりしているところだけでなく、 
形がぼやけたり霞んでしまった表現をすることで、塗りむらの残る紙そのものは、立ち込める雲となって表れてくる。 
全体のバランスを見ながら少しずつ具体的に描き起こしていく。 
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図 5-25 《軌跡/軌道》制作経過 
画面に現れた物理的な跡が各部分のイメージや空間に変わってきたら、最後に、軌道に描いていく細かな描写を紹介す
る。まず、この作業は表現の意図上、紙継ぎを画面の上から下に向かって行ってきたのに対し、描画では、表れた軌道の
下流から上流に向かって遡るように進めていく。軌道の下流付近には、筆者の生まれ育った現代の都市の姿を描写し、更
に川の下流に架かる大きな橋を描写していく。 
軌道の上流に向かう程時代を遡ったものを描いていく。具体的には、過去の人々が自然と関わる中で造った人工物とし
て、水門や水路、木造の橋、畑や棚田、船、簗、漁師小屋、石碑や灯篭、共同祈願として川の両岸に渡された勧請縄(かん
じょうなわ)などである。また、それらに交じり、今では見ることの出来なくなった生き物も描いていった。これらを描
くときの意識は、イメージを作り上げていく描写として行った。このように軌道の流れを遡るように描き進めていくと、
胡粉を垂らす作業工程で前述した紙の継ぎ跡が画面上でうごめく階層として見えてくるところは、時間の積層として捉
えられるようになる。 
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図 5-26筆者作《地をつなぐ》2012 年、          図 5-27 筆者作《地をつなぐ》2013年、 
和紙に顔料,染料,膠、320×150 ㎝            和紙,絹に顔料,染料,膠,箔,古紙、375×180㎝ 
 
         
図 5-28 筆者作《地を透かす》2012 年、        図 5-29 筆者作《道標－地をつなぐ》2013年、 
和紙に顔料,染料,膠、772×222 ㎝            和紙に顔料,染料,膠,箔,経木 510×150㎝ 
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図 5-30 筆者作《地を抱く》(中央作品 飛鳥 Art Village2012 記録集より転載)2013年、 
和紙に顔料,染料,膠,古紙,洋紙,宣紙箔、541×272cm 
 
   
図 5-31   筆者作《軌道》2014年、和紙,宣紙に顔料,染料,膠,箔,古紙、400×620cm 
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          図 5-32 《地をつなぐ》制作経過① 
 三作品を合わせて全体像を確認する。上図の段階ではそれぞれ独立した状態のままであるが、ここから三作品を継ぐこ
とによって一つの作品にまとめていく。 
     
図 5-33 《地をつなぐ》の   図 5-34 《地をつなぐ》の    図 5-35 《地をつなぐ》の下部に 
上部に用いる作品        中央部に用いる作品      用いる作品 
 2011年に制作した《つくばから》  上図は、図 5-25の状態から彩色   2010年に制作した《星月町》は画面最 
の赤枠線内を使用し、下半分を   を加えたものである。       上部と最下部にのみ手を加えた。 
新たに仕立て直した。 
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図 5-36《地をつなぐ》中央部   図 5-37《地をつなぐ》中央部  図 5-38《地をつなぐ》中央部 
制作経過①           制作経過②           制作経過③ 
裏から胡粉(白色の顔料)で描き、   紙に水で線を引き、断面を食い   断面に露出した和紙の繊維の様子。この 
表から藍色の染料を塗り、水を垂ら  裂き状にしながら分割し、各部分  繊維を継ぐため、継ぎ跡は裁ち落した場合 
す。                ごとに描いていく。        より目立ちにくくなる。 
 
  
図 5-39 《地をつなぐ》制作経過②        図 5-40 《地をつなぐ》制作経過③ 
 紙の断面を食い裂き状にして継いだところに描く。   紙継ぎを馴染ませて、裏打ちをしたところ。実際の天井高 
この作業を繰り返していくことで、一つの画面へと近  を想定し、全体のバランスを整えながら紙継ぎと描画で仕上げ 
づけていく。                    る。 
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図 5-41 《地をつなぐ》制作経過①         図 5-42 《地をつなぐ》制作経過② 
 上図のように描いてから紙片の外形を決定させた。水    山に見立てた和紙を継ぎながら、山の連なりや位置を 
で線を引き、和紙の繊維を解くように喰い裂きを行う。   検討していく。その際、古紙や紙の裏面も適宜採用しなが
ら、同時に色や質感の対比も検討した。 
 
 
    
図 5-43 《地をつなぐ》制作経過③          図 5-44 《地をつなぐ》制作経過④ 
 山の連なりの奥行きは、実際の和紙を継ぐ際の上下      様々な質感や色の和紙を加えながら、さらに上下の方 
関係に置き換えられる。                  向に空間を拡張させていく。 
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図 5-45 《地をつなぐ》制作経過⑤         図 5-46 《地をつなぐ》制作経過⑥ 
 画面の中央付近より下に、山を俯瞰的に見下ろした     本文でも触れたように、画面の上部に継いだ異なる作 
空間が形作られてきたところで、画面上部に紙継ぎを    品は、色を対比させながら螺旋状の動きを出したが、奥へ 
行い、画面を展開させていく。              と向かう部分では、逆に馴染ませるように対比を抑え、喰 
い裂き状に継いだ。作業の終盤は、上図のように展示空間 
を想定して、壁に掛けた状態でも検討を行う。 
 
 
図 5-47 紙片の外形に露出した和紙の繊維 
 藍色の染料を染み込ませた和紙を喰い裂き状にし、露出した繊維の状態。 
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図 5-48 露出した繊維に添える描画①        図 5-49 露出した繊維に添える描画② 
 図 5-40 のような状態の和紙に描く際は、露出した     画面内の表現に合わせて色を変えながら、和紙の繊維の 
繊維の状態に合わせるような描画となった。        状態に近づけた線を加え、描き込む。 
 
    
図 5-50 露出した繊維に添える描画③        図 5-51 露出した繊維に添える描画④ 
 繊維に近づけた描画が立ち込める雲の表現となって    雲の表現が進んだところに、山に由来する人工物を描く。 
見えてくる。 
 
   
図 5-52 《地をつなぐ》制作経過          図 5-53 《地をつなぐ》制作経過 
繊維に近づけた描画は、継ぎ跡から画面全体に広がった。   菱形に継いだ紙は、上部が山の形に、下部が田畑の区画
に見立てて描く。 
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図 5-54 筆者作《むげん》               図 5-55 《地を透かす》制作経過① 
  手を加える前の作品。図 5-48と比較すると          《むげん》の画面最上部と画面下部に手を加えた。 
状態の変化が見て取れる。                  上図は実際の展示空間に吊るした状態であり、画面 
上部が逆光となっている。 
 
          
図 5-56 《地を透かす》制作経過②           図 5-57 《地を透かす》制作経過③ 
  実際の展示空間に作品を吊るした状態で、画面下部を     流れの部分を一旦すべて切り取った状態。こ 
分解する。分解した紙片は、大きさや濃淡ごとに分類し    の状態から切り取った紙片を継ぎ、再構成を行う。 
再構成の準備を同時に進める。 
268 
 
    
図 5-58《地を透かす》制作経過④     図 5-59 《地を透かす》制作経過⑤ 
 再構成を行っている全体像。全体の     再構成部分の詳細。色の濃淡やグラデーションに変化が生まれるように 
バランスもとりながら作業を進める。    紙継ぎを行い、流れの勢いを表現する。 
 
    
 
図 5-60 《地を透かす》制作経過⑥ 
全体のバランスを見ながら仕上げる。夜の展示
空間は、スポットライトによる光源のみとなるた
め、上図のような見え方となる。 
図 5-61 《地を透かす》制作経過⑦ 
再構成の作業を終えた段階で朝を迎えた。図 5-53と
比較すると、作品上部より自然光が差し込んでいるの
がわかる。 
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図 5-62 《道標-地をつなぐ》制作経過①       図 5-63 《道標-地をつなぐ》制作経過②  
 表現の主となる部分を作ることから始める。紙の裏側も   表現の主となる部分に、揉み紙を施した紙、箔、経木な 
適宜採用しながら、大きさや向きのリズムを付け、紙を継  どの素材を織り交ぜ、素材の表情にさらに変化をつける。 
いでいく。 
  
    
図 5-64 《道標-地をつなぐ》制作経過③      図 5-65 《道標-地をつなぐ》制作経過④ 
 図 5-55 と同様に、表現の主となる部分を形作る。     さらに揉み紙によって質感を変えた和紙を継ぐ。本図の 
右上の部分が、図 5-56 の右下の部分と継ぎ合わさり、図 
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   図 5-66 《道標-地をつなぐ》制作経過⑤ 
    背景に当たる部分などを継ぐ。この時点での大きさは、160×130 ㎝ほどで、全体の下部となる。 
 
 
   
図 5-67、68、69(左より)   図 5-59の状態の《道標－地をつなぐ》に用いた各部分    
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図 5-70 《道標-地をつなぐ》制作経過⑥    図 5-71 《道標-地をつなぐ》制作経過⑦  
   斜めの向きを加え、大まかな動きを検討する。   色の濃淡や明暗を対比させ、前後関係を検討する。 
 
    
図 5-72 《道標-地をつなぐ》制作経過⑧       図 5-73 《道標-地をつなぐ》制作経過⑨ 
 糊付けで決定し、さらに細かな部分の微調整を行う。    全体の下部と上部を継ぎ、ひとつの作品にまとめる。 
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図 5-74 《地を抱く》制作経過①          図 5-75 《地を抱く》制作経過② 
 紙片をマスキングテープで仮止めしながら、どのよう    紙を菱形に傾け、山並みに見立てながらさらに検討 
な表現と作品の形態にしていくかを検討する。       を行う。 
 
     
図 5-76 《地を抱く》制作経過③           図 5-77 《地を抱く》制作経過④ 
 山並みの配置が決まったところで、紙継ぎを行う。      仮止めによる検討と紙継ぎによる決定を繰り返して 
この時、様々な質感や素材の紙、古紙を継ぎ、植生によ    流れの動きを作り、それに合わせて山や大地の稜線に 
る山の見え方の違いに繋がるように配慮した。        見立てた紙を検討する。 
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図 5-78 《地を抱く》制作経過⑤          図 5-79 《地を抱く》制作経過⑥ 
実際の展示空間にて作業を行った。            動きや向きを検討しながら、流れを拡張させる。 
 
    
図 5-80 《地を抱く》制作経過⑦            図 5-81 《地を抱く》制作経過⑧ 
 紙の形や大きさにリズムを付けることで、流れのリズムが    流れの先を想像しながら更に拡張させる。 
生まれるように配慮しながら紙を継ぐ。 
 
 
図 5-82 筆者作《地を抱く》制作・展示風景 
2013 年、和紙に顔料,染料,膠,古紙,洋紙,宣紙
箔、541×272cm 
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図 5-83《軌道》制作経過①  図 5-84《軌道》制作経過②  図 5-85 《軌道》制作経過③ 
胡粉の筆跡で山の量感を表す。  和紙そのものが現れた部分を残す。 制作場の関係上、2 枚の写真に分割して記録。 
 
 
 
 
 
   
図 5-87 《軌道》制作経過⑤         図 5-88 《軌道》制作経過⑥ 
流れの道筋を作る紙継ぎは、紙片が方形に見え  上図中央付近の淡い色の紙片は、裏面を採用したもの。 
る向きで規則正しく行っていく。 
図 5-86 
《軌道》制作経過④ 
 
《地をとらえる》の制
作と同様に、両掌ほどの
紙片に染料を塗り、水を
垂らしたところ。水の滲
みによって藍色の染料が
押し広げられ、その部分
だけ紙の生成りの色が戻
る。 
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図 5-89 《軌道》制作経過⑦ 
 
紙の質感や繊維の風合い、付随する色な
ど、様々な紙を、山の形に見立てた向きで継
いでいく。 
図 5-90 《軌道》部分図①   
 
画面上の流れが大きく向きを変えるとこ
ろから、藍色の紙片だけでなく、和紙に印刷
した古い写真も織り交ぜながら継いでい
く。写真は、時間の流れを表現するため、流
れの先に向かうほど、新しい年代のものと
なるように継いだ。 
図 5-91 《軌道》部分図②  
 
軌道の流れの向きや質が変化する起点と
なるところの紙継ぎでは、紙片と紙片の間
に金箔を押した紙を細長く切ったものを継
ぎ加えた。継ぎ目の間を切り裂く稲妻に見
立て、その上に渦巻く雲と描画を加えてい
った。 
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図 5-94 《軌道》部分図⑤              図 5-95 《軌道》部分図⑥ 
軌道の部分では水の跡を消さないように関わりながら描き、  描いたものの間に浮かび上がる余白の形を画面内に 
さらに人工物を描き加えた。                 活かし、灯篭や石碑、鳥居などの人工物を描く。 
図 5-92 《軌道》部分図③   
 
円形の枠線(右下)あたりは紙の生成りの
色が残った部分であるが、枠線内には裏か
ら貼った反古紙(明治時代から大正、昭和初
期にかけて日常生活で使われた紙)が透け
て見える。また、円形の枠線内(左上)には、
モチーフの山に隣接する神社と採石工場を
描き、薄い紙を貼って暈したり霞ませ、更に
上から描き加えている。 
図 5-93 《軌道》部分図④ 
 
渦巻く雲の部分では、一枚一枚を独立さ
せた状態で描き、その後お互いを継ぎ、さら
に描き加えた。そうすることで、途切れてい
る表現と連続する表現が同居した空間とな
るように。 
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図 5-96 《軌道》部分図⑦ 
山に見立てた紙の部分には、水が動いた跡が残っている。そこに筆で木々を密集させながら描いていくと、森の稜線か 
ら山の稜線へと繋がる。また、描かないところは、山に立ち込める霧や霞として見立てた。このような描画を重ねてい 
くと、山に見立てて継いだ紙が、山そのものとなって表れてくる。 
 
 
図 5-97 《軌道》制作経過⑦ 
可能な範囲で実際の展示空間の天井高を想定し、全体を見渡しながら紙継ぎと描画による調整を行う。 
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図 5-98《地をとらえる》の展示空間   
 
 
築 100年ほどの古民家にて展示を行った。上図の状態は、
夕方の日が落ちてくる頃の自然光。 
図 5-99《地をとらえる》の展示風景 昼 
 
図のような設置によって、鑑賞する際の視点の移動 
が生まれた。午前中は部屋の奥まで自然光が届くため、 
明るい白色の光が当たる。図 5-91と比較するとわかる
ように、自然光の繊細な変化と共に、作品の見え方や印
象が変化した。また、鑑賞者が動く際に起こる微妙な空
気の動きや、展示空間に吹き込む風の動きによって、そ
のつど和紙そのものが繊細に反応し、作品がその場に
息づいているかのように揺れていた。 
279 
 
 図 5-100《地をつなぐ》の展示風景 
 
 
図 5-101 天井高 330㎝ほどの展示空間と《地をつなぐ》 
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図 5-102《地を透かす》展示風景 日が落ちて、後方からの自然光が弱まり、前方からの光が徐々に強くなる。 
 
      
図 5-103《地を透かす》展示風景 夜            図 5-104《地を透かす》展示風景 夜 裏面 
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図 5-105 《道標－地をつなぐ》(中央)の展示空間    
 
アートスペース Arlesにて行った展示風景。
上の図のように、展示空間の構造上、中央の
作品を離れて見た時には、作品の上部が見え
ないようになっている。図の視点から見える
作品の外形は、複雑な外形の部分が現れない
ように、心掛けて配置した。 
図 5-106  
アートスペース Arles 展示空間内の吹き抜け
構造と自然光 
 
吹き抜けの展示空間により、作品上部は、近づいて
見上げることで初めて現れる。この時、図 5-100の
視点から見える作品の印象から変化するように、上
部の外形を荒々しい複雑な形へと変えた。 
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図 5-107 《地を抱く》 
奈良県立万葉文化館の企画展示室  
 
 
  
《地を透かす》(左)、《道標－地をつなぐ》(右)と合わせて 
3点で一組の展示風景。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
図 5-108 《地を抱く》展示空間での制作風景 
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図 5-109《軌道》コバヤシ画廊での展示風景 
展示空間の梁や排水管の位置、床の色や面積とのバランスに細心の注意を払って設置し、スポットライトを取り付けた。 
                     
 
図 5-110 鑑賞者が展示空間に入り《軌道》を見る視点 
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図 5-111  筆者作《軌跡/軌道》 2014年、和紙に顔料,染料,膠、420×180 ㎝ 
図 5-112 KAMIKOANIプロジェクト旧小沢田小学校での展示風景 (KAMIKOANIプロジェクト記録集より転載) 
KAMIKOANI プロジェクト秋田 2014 での展示風景。秋田県上小阿仁村、旧小沢田小学校教室内のスクリーンが設置されて
いる場所を利用して設置した。 
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              結章 研究のまとめ 
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第 1節 各章の総括 
 
序章で述べてきたように本論文の目的は、絵画制作における支持体の位置付けや働き
について考察を深め、和紙と絵画表現の結びつきに着目した筆者の絵画制作によって、
「支持体」として捉えられてきた和紙と絵画表現の関係に新たな視点を示すことであっ
た。 
以下は各章で明らかにしたことを、まず絵画における支持体の位置付けや働きについ
ての総括と、和紙を活かした絵画制作の検討に対する総括としてまとめる。そして、筆
者の制作実践に対する総括では、和紙を活かした絵画制作の検討との比較を交えてまと
めることとする。 
 
(1)絵画における支持体の機能に対する総括 
まず、近代日本画の技法書を読み解き、日本画家の和紙の捉え方が「本紙」から「支
持体」へと変化していく過程を考察した。戦前の日本画の技法書では、和紙の種類が多
様であり、和紙の色や厚さ、吸水性といった和紙の性質を関わらせる表現が紹介されて
いた。このような和紙の性質が表現に関わる「本紙」という在り方は、表装工程への配
慮や巻かれるという物理的な形態との関わりの中でも見出されていったものでもあっ
た。そして、そのような関わりの中で、「本紙」は余白としても表現に機能していた。
また戦前の日本画は、表装されることで建築空間と密接な関わりを持つ在り方を示して
いた。しかし、戦後の建築様式や日本の文化の変化によって、日本画家の「本紙」に対
する考え方にも変化が生じたことが考えられた。戦後の技法書からは、建築様式や日本
の文化の変化と共に、ベニヤパネルに和紙を張ったまま完成させる新たな制作法が普及
していった。この制作法によって従来の「本紙」という在り方では見られなかった洋画
の様々な技法が取り入られるようになり、絵具を塗り重ねる制作法が普及していくと和
紙は堅牢さの観点から解説されるようになった。そして、裏打ちを必要としない制作法
によって、日本画は、油彩画のキャンバスと木枠の関係を転用し、和紙とベニヤパネル
を一体化させた「支持体」に至ったのである。次に、和紙が巨大な一枚紙である「支持
体」の一素材として改めて見出され、改良されていく経緯とその起源を振り返った。支
持体として改良された和紙は、それまでの絵巻物や掛軸などに用いられてきた紙継ぎや
裏打ちを当然とする「本紙」としてではなく、一枚布のキャンバスから転じて発想され
たものであることを先行研究より確認した。また、その発想は、大空間を内包する新た
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な建築様式の導入と、新たな絵画形式の導入とが一体となった動きの中でのものであっ
たことが荒井の先行研究によって指摘されていた。そこで、支持体として改良された和
紙が用いられた初期の作例として、聖徳記念絵画館の日本画及び洋画、《明暗》の実見
を行った。実見から、聖徳記念絵画館の日本画と《明暗》では、画面中に余白として機
能していた和紙が画面の隅々まで描かれていくことで、余白としての機能が失われてい
く過程を考察した。また、聖徳記念絵画館の洋画を実見すると、和紙は下地と絵具を塗
り重ねる表現方法によってキャンバスと同様に「支持体」として位置付けられていた。
このように、和紙に下地の絵具層が塗り重ねられることによって、和紙そのものの風合
いや性質と表現との関わりが薄れ、和紙は絵具層を物理的に支える「支持体」としての
役割に特化していくこととなる。聖徳記念絵画館の日本画においても、このような下地
の絵具層が塗られていくことによって、和紙そのものの風合いや性質が表現と関わった
「本紙」としての在り方から絵具層を支える「支持体」としての役割に移行することを
推察した。そして、日本画家の「本紙」から「支持体」への認識を実作品から検証する
ために、杉山寧の作品を中心に考察を行った。杉山の初期の作品において和紙は、余白
として画面に機能していたものの、画面の隅々まで描かれていくようになると、絵具に
覆い隠されていくこととなる。そのため和紙は、絵具の塗り重ねによる物理的な負荷に
耐えうるための働きとなり、「支持体」として位置付けられていくことが理解された。
この和紙の「支持体」としての位置付けは、杉山の戦後の作品に顕著に見られた。そし
て、杉山は絵具を塗り重ねる表現と和紙の土台としての働きを展開させていくことによ
って、作品に麻布を用いる発想に至っていた。ここに、油彩画における支持体を転用し
た、日本画家の支持体への認識が見出せた。また、戦後の日本画表現に大きな影響を与
えた画家の作品を実見し、和紙の上での表現の試行錯誤の跡を確認した。余白としても
表現に関わっていた和紙の働きは、試行錯誤の物理的な負荷に耐えうるための働きとな
っていることをまとめた。 
しかし、松園の作品のように、明快な線によって表現された近代日本画を見てみると、
絹の上で絵具を塗り重ねた表現や試行錯誤の跡といったものは、ほとんど見られなかっ
た。松園のような近代日本画の場合は、表現の試行錯誤を本画の段階で行うのではなく、
下図の段階で行っていた。松園の下図では、いくつもの線が錯綜し、その線に沿って和
紙を貼り継いだ跡を確認した。和紙は描き直しのきかない一回性の線による表現を修正
し、決定するために用いられていた。松園は、絵具を塗り重ねながら表現を行うのでは
なく、和紙を貼り継ぐ手法を積み重ね、いわば和紙を下図の上での試行錯誤に参加させ
288 
 
ていた。そして松園の本画を見てみると、絹が絵具によって厚く塗り重ねられてその風
合いを失うようなことはなく、むしろ選ばれた線が引かれていくことによって、絹が画
面の空間や背景としても機能していた。特に本画の背景の部分に絹の風合いが多く残さ
れていた。この刷毛跡のほとんど無い背景は、絵具を均一に暈すことの出来る絹の性質
が機能することによって表現されていた。また、下図から本紙に線を写す際にも、絹の
透ける性質が機能し、さらには余白の空間表現にも関わっていくものと考えられた。松
園は、絹の透ける性質を活用して下図で決定した線を写し、さらに表だけでなく裏から
も彩色を施し、両面からの彩色を組み合わせていくことによって、絹の織目や透ける性
質を色彩表現に関わらせていた。そこには、引かれた線を完全に消さないように彩色す
る配慮が見て取れ、線の表現の強さを調節すると同時に、絵具の層によって絹の風合い
が失われることを抑止する効果があるものと考えられた。下図において一回性の表現を
積み重ね、そこから選ばれた線を引いた後に彩色表現を関わらせていくことが、結果と
して、絹の性質を表現として活かすことに繋がることがわかる。ここに、絹の性質が表
現と関わった近代日本画における「本紙」としての在り方を見出せた。 
 
(2)和紙を活かした絵画制作の検討に対する総括 
和紙を活かした絵画制作の検討を行うために、まず、青邨の本画に現れている一回性
の跡に注目し、青邨の制作において和紙の特性が表現と関わる過程を追いながら、和紙
の性質が表現に参加した「本紙」の在り方について考察を進めた。青邨の本画に見る跡
は、和紙の性質に水と絵具が関わることによって形作られたものであり、特に戦後の本
画に多く現れていた。青邨の本画に見る特有の跡は、晩年の作風へと展開するにしたが
って、さらに表現との関わりを示していた。ドウサ引きの和紙によるくっきりとした水
の跡が画面の空間表現に活用され、独特の空間表現に繋がっている。和紙の伸縮によっ
て形作られた絵具の跡は、画面内の水面の空間表現に活用されている。晩年の作風へと
展開した青邨の制作では、水と紙の性質が関わることによって形作られた物理的な跡が、
画面内の空間表現へと積極的に活用されていた。この跡は前項で前述した戦後の日本画
のように絵具層を支える「支持体」として和紙を位置付けるものではなく、同時に和紙
の伸縮する特性を表現に活用するものであった。青邨は絵具を溜めて塗る際に生じる、
和紙の凹凸に沿ってできる水の跡を画面内の空間表現へと活かし、制作を行っていた。
筆者は、このような物理的な跡を画面内の空間として位置付ける青邨の発想に、線によ
る表現の働きが関わっているものと推察した。青邨の下図では松園の下図のように和紙
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を用いて線の検討と決定が行われており、そこから見出された線は、対象の輪郭を詳細
に表すものではないことが見て取れた。さらに本画の線描は、下図の段階よりも抑えら
れ、本画の和紙が画面内の空間表現に関わるものとなっていた。このように、下図で練
り上げられた一回性の線を用いて、和紙を画面に位置付けていくことからその表現を始
めることによって、和紙の性質による物理的な要素を画面内に活かすことが可能となる
のである。青邨の取り組みからは、和紙の現実的な性質を表現へと参加させる「本紙」
の在り方が見出せるのではないだろうか。それは、松園が作品において示した「本紙」
と異なる、和紙の性質を表現へと活用させたもうひとつの「本紙」の在り方に繋がって
いくものと考える。 
また同様に、和紙の性質と表現の関わりに関して、松園の下図における制作法で具体
化した紙の貼り継ぎ跡も和紙を用いた筆者の絵画制作を検討していく上で参考となっ
た。下図に貼り継がれた紙の跡は、一回性の線を修正するために和紙を貼り継いだ結果、
複雑な和紙の表情が形成されていた。松園は絵具を塗り重ねながら表現を行うのではな
く、和紙を貼り継ぐ手法を積み重ね、いわば和紙を下図の上での試行錯誤に参加させて
いた。それは、切り貼りや切り継ぎが自在な和紙の特性に着目した手法であり、筆者に
は、その和紙の特性によって結果的に形作られた表情が、和紙の性質や風合いを活かし
たものとして映った。また、和紙そのものが下図に貼られている状態が、筆者の制作に
おいて継ぎ貼りした和紙の表情を画面に活かしていく上で参考となった。そして、三瀬
の制作に見る和紙の継ぎの手法を取り上げた。三瀬の制作では、和紙を引きちぎること
によって作られた紙片の外形が、山などのモチーフを描く際の象徴的な形として活用さ
れていた。そして、その形作られた象徴的な形は、紙片同士が継がれていくことによっ
て、画面内の形としても機能していた。このことから、三瀬の和紙に対する手法は、自
在に変形する和紙の特性に着目したものであり、ちぎることによって作られた紙片の外
形を、画面内の空間の形と重ねて表現しているものと捉えることができる。松園下図で
は線の修正に和紙を活用していたが、三瀬の作品では支持体である和紙を絵具のように
用いて、描画に活用していたのである。 
また、三瀬の制作は、さらに紙片を継ぐことによって、和紙そのものが支持体として
も機能していた。三瀬の作品は、紙片である和紙そのものが継がれることによって増殖
し、現実の空間に広がっていた。しかし、前述したように、三瀬の制作では引きちぎら
れた和紙の形が描く形のきっかけとなり、紙片の外形が画面内のモチーフの形に活用さ
れていた。このことから継がれた和紙は、まず画面内の形が優先されて形作られている
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ことがわかる。そのため三瀬の手法では、画面内の形が優先されることから、和紙その
ものが壁面を超えて床やなどの現実の空間と関わり、和紙そのものの形が現れるのでは
なく、画面を縁取る枠として全体像に機能していた。ただ、和紙そのものを継ぐという
視点から《日本の絵～小盆地宇宙～》のように、画面に和紙の欠損部が現れ、和紙その
ものを天井から吊し、両面から鑑賞する作品の在り方も見られた。しかしこのような作
品の在り方をとる場合にも、継がれた和紙そのものは天井や床と接することはなく、厚
手の和紙の特徴から自然光を透かすような関わりも見られない。したがって、《日本の
絵～小盆地宇宙～》のような在り方を取る作品においても、和紙そのものは画面を縁取
った支持体として機能していた。 
 物理的な支持体の形態から見る《波濤図》は、側面から見たキャンバスを合わせるこ
とによって、立体的に鑑賞者側へ突き出した状態となっていた。波濤の具体的な描写を
抑えることで、支持体の立体的な要素を、波濤の量感や迫りくる表現へと繋げていた。
そのため、《波濤図》は、立体物として存在する絵画の在り方を示していた。しかし、
《波濤図》の立体物として存在する在り方は、むしろ現実空間のスケールや視点の移動
が関わることで、表現として展開していた。鑑賞者の視線の上下に位置する支持体の外
形は、三次元の形として現れ、その支持体の上に重ねられた波濤も現実のスケールと重
なって表れていた。また、描かれた波濤の見え方は、左右への視点の移動の中で、立体
的な支持体の見え方の変化と共に複雑に変化した。このことから、現実空間の中で捉え
る波濤の表現は、立体的な支持体と連動したものと捉えることができた。 
 
 (3)筆者の制作実践に対する総括 
前節の総括を踏まえた絵画制作の実践例として、筆者の制作をまとめる。筆者の表現
は、「支持体」である和紙そのものの特性に着目したことで大きく変化した。筆者の制
作において和紙に対して行った取り組みは、大きく 2 つに分けることができる。1 つ目
は、支持体である和紙が絵具や筆のように機能し、作品の画面に関わることである。2
つ目は、支持体である和紙そのものの働きによって、作品の外形、さらに現実空間の様々
な要素と関わることである。この 2 つの取り組みによる各作業について、本論で取り上
げた作品と比較しながら、改めて振り返ってみる。 
まず、各作業から考えていくと、筆者の制作は、和紙と水の跡を作る作業から始まる。
次に、紙片を継ぐことによって、和紙が継がれる表情と水の跡を複雑化させていく試行
錯誤を行う。この手法によって形作られる和紙の表情がある程度複雑化し、まとまりを
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持ってくると、展示空間を想定しながら描く作業を行う。この時の描く作業は、画面に
複雑に形作られた和紙と水の跡を、画面内へ位置付ける試みである。 
和紙と水の跡を作る作業 
本論文の筆者の制作において、必ず最初の作業となった。この作業では、描くものを
想定しない状態で紙片に水を垂らすため、無作為の要素が極めて多い。基本的には、和
紙の凹凸に沿って動いた水の跡を付ける作業である。乾燥後の和紙と水の跡は、木や森
など、筆者の記憶の形と重なって景色の一部のように見えてくる。筆者の制作は、水を
吸った時に生じる和紙の凹凸や、そこを沿う水の動きなどの和紙の特性による自然現象
を多く取り入れる点で、青邨の取り組みと共通する。しかし筆者は、和紙に水の跡を付
ける時点で、描くものを想定していない状態で行うのに対し、青邨は、下図の段階で描
く対象を練り上げた上で、本紙である和紙と水が形作った跡を画面に重ねている。その
ため、筆者と青邨の制作は、その出発点が全く異なっていることがわかる。青邨との比
較から、筆者の制作は、水と和紙そのものを対象とした物理的な観点から出発している
ことが明らかとなった。 
和紙を継ぐことによる画面内への位置付け 
本論文において紹介した筆者の制作において、和紙に対する手法は、そのほとんどが
紙継ぎによる作業である。まずここでは、和紙そのものを継ぐことが絵具や筆のように
画面内に関わることを述べる。画面に関わる紙継ぎは、紙片に残る表情を広げたり、そ
の表情から見える景色を広げていくように行った。また、青邨との比較で前述したよう
に、筆者の制作は、和紙に跡を付ける物理的な観点から出発しているため、紙継ぎに用
いる紙片の形も和紙そのものの形を採用し、継ぐ場合が多い。 
《地をとらえる》や《軌跡/軌道》シリーズの制作においては、紙継ぎの跡を画面内
に位置付ける際、水平方向の紙継ぎの跡が画面内の空間表現と関わった。《地をとらえ
る》や《軌跡/軌道》シリーズの制作における水平方向の紙継ぎの跡は、上下に連続す
ることで、大地の稜線となって見えた。この上下に連続する大地の稜線は、紙継ぎを行
う限り際限なく広がって見えるものであり、地面を見下ろしたような奥行きを持つ空間
表現となって表れる。2012 年に制作した《地をつなぐ》では、異なる作品同士をひと
つの作品に継ぎ合わせるために、喰い裂きによる紙継ぎを試みた。これを受けて、2013
年に制作した《地をつなぐ》では、画面内のモチーフの形と紙の継ぎ跡を一致させ、さ
らに和紙に付随する色や質感を同時に継ぐことで、和紙そのものが絵具のように機能し
ながらも、和紙特有の質感や継ぎ跡の表情を画面内に活かすことが可能となった。そし
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て、《地を透かす》や《地を抱く》、《道標－地をつなぐ》、《軌道》の制作においては、
和紙そのものの外形が、画面内に活かされて行くこととなった。特に上記の 4 作品では、
画面に一筆一筆、筆を置くように、和紙を一つ一つ継いで表現する手法へと展開した。
筆者の和紙を継ぐ手法は、継ぎながら画面内の空間を広げていく点で三瀬の制作と共通
する。しかし、引きちぎった和紙の形を画面内の象徴的なモチーフの形として捉え、描
画のきっかけ作りとする三瀬の手法に対し、筆者の手法は、制作の最初から描くものを
想定しない状態で行うため、和紙そのものの形が画面内の表情を形作っていくこととな
る。三瀬との比較から、筆者の制作は、和紙そのものを筆のように扱い、一筆一筆置く
ように継いでいることが明らかとなった。 
画面内の和紙の表情を描き起こす 
《地をとらえる》と《軌跡/軌道》シリーズの制作において、特に重点的に行った作
業である。和紙と水の物理的な跡から浮かび上がる記憶の中の形をもとに、それらの跡
を描き起こし、画面内の空間へと位置付ける表現を試みた。和紙と水が形作った跡につ
いては画面内の木や森、山、川、霧や雲などの形として描き起こし、紙の継ぎ跡の一部
については画面内の建物の形として描き起こした。そして、水平に現れた紙の継ぎ跡や
刷毛跡は画面内の地面となって見える。この水平に現れた紙の継ぎ跡がさらに上下に連
なり、連続することによって、地面を見下ろしたような奥行きを持つ空間が表れること
となった。その後、画面内に橋や堰提、田畑、石碑、灯篭、鳥居、勧請縄など、自然と
人の接点に作られた人工物を描き込んだ。この描き込みの際、画面内が俯瞰的な奥行き
と広がりの空間を持っているため、自然と俯瞰した視点からの描き込みとなった。そし
て、和紙や水の跡は、描き起こしや描き込みによって画面内の空間や表現の一部として
も位置付けられた。しかし、このような筆者の描き起こしや描き込みは、和紙と水によ
って形作られた物理的な跡をもとに行うものであり、その跡と記憶の中の形が重なるこ
とで浮かび上がるイメージも同様に、和紙と水によって形作られた物理的な跡がもとと
なっている。そのため描き起こしや描き込みは、その物理的な跡を完全に消さないよう
に(物理的に塗りつぶさないように)配慮して行った。このことから、筆者の和紙と絵画
表現の在り方は物理的な跡をもとに行っているため、松園や青邨の本画に見る「本紙」
と表現の在り方と異なることがわかる。また、筆者の和紙と絵画表現の在り方は物理的
な観点から出発しながらも、その後の表現によって画面内の空間や表現の一部としても
位置付けられるため、戦後の日本画における「支持体」として位置付けられてきた和紙
と絵画表現の関係とも異なるものである。 
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和紙そのものを継ぐことによる和紙と作品の外形との関わり 
青邨と比較したように、筆者の制作は物理的な観点から出発しているため、和紙その
ものを継ぐことが画面内の空間だけでなく、作品の外形に働きかけた。また、和紙を継
ぎ、広げながら表現する対象を作り上げていくため、和紙そのものの拡張は、床や天井
と接するまで際限なく続いた。和紙そのものを継ぐことによる作品の外形への働きは、
《地を透かす》や《道標－地をつなぐ》などに顕著に現れた。さらに、《地を抱く》や
《軌道》においては、様々な質感や色の紙を継ぐことで、作品の外形だけでなく作品そ
のものの表現性にも働きかけることがわかった。この筆者の制作は、和紙そのものが継
ぎ、広がり、実際に巨大化していく点で三瀬の制作と共通する。しかし三瀬の制作では、
画面内の空間の形が優先されるため、支持体そのものは、画面を縁取る枠として全体像
に機能していた。対して筆者の制作は、和紙そのものの形を継ぎ、広げていくため、和
紙を継いだ結果がそのまま外形に現れ、さらには和紙が床や天井と接している。三瀬と
の比較から、筆者の作品における和紙は、画面内を縁取り、現実空間との境界を示す枠
として機能していないことがわかる。したがって筆者の作品は、和紙そのものが現実空
間に広がり、オブジェのように存在する絵画の在り方となっている。 
自作と現実空間との関わり 
筆者の作品は、和紙そのものが継ぎ、広がり巨大化することで、現実空間の様々な要
素との関わりを示すこととなった。それは、天井や床といった天井高に始まり、自然光
や空気の流れ、時間や展示空間の歴史そのもの等であった。そして、その多岐にわたる
要素と自作が関わる接点は、継ぎ、広げられた和紙そのものが担っていた。まず、2013
年に制作した《地をつなぐ》では、描くように山の形に整えた紙を継ぎ、その継ぎ跡を
消さないように線的な描画を添えていくことで、紙継ぎの跡が画面内の図像としても捉
えられるようになった。両者の一致により、画面の俯瞰した奥行きと実際にせり出す作
品の形態が連動するようになった。この画面内の空間と現実空間とか関わる作品形態と
の連動は、現実のスケール上で視点の移動を前提に成り立つ表現へと繋がり、《地を透
かす》や《道標‐地をつなぐ》、《地を抱く》、《軌道》へと展開していくこととなった。
筆者の制作における画面と作品形態との連動は、諏訪の《波濤図》における立体的な支
持体と描かれた波濤の関係と重なる。しかし、諏訪の《波濤図》と現実空間との関わり
は、主に横方向の視点の動きによって波濤の量感に働くのに対し、筆者の取り組みは、
縦方向の視点の動きが生まれ、天井などの実際の空間とも関わるものとなっている。こ
のように実際の空間とも積極的に関わっていく点と画面内に奥行きの空間が表れる点
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で、諏訪の取り組みと異なっていくこととなる。 
《地をとらえる》は築 100 年ほどの古民家に展示した。継がれた和紙が接点となり、
現実空間に移ろう自然光や空気の流れ、さらにその場が蓄積してきた歴史そのものと同
次元に自作が存在し、鑑賞者を含むその場の様々な要素と関わるように存在した。また
《道標－地をつなぐ》では、吹き抜けにより作品全体が一望できない展示空間の構造を
利用し、天井高の変化と作品の表現の変化を関わらせた。和紙そのものが作品の外形に
現れながら、継ぎ、広がり吹き抜けの構造と関わることで、展示空間と作品の見え方の
変化が連動した。そして、《地を透かす》では、吹き抜け構造による高さ 8m ほどの天
井高と自然光が多く差し込む場に展示した。和紙に筆者の表現行為そのものを紙継ぎと
して刻みながら、実際の天井高近くまで継ぎ、広げて設置した。そこに、移ろう光や空
気の流れが繊細に関わることで、現実空間の要素の変化と共に自作の見え方が変化し、
自作と現実空間が連動した。これらは、展示場に付随するスロープを登りながら、さら
に視点の変化の中でも鑑賞することができた。筆者の表現行為を刻んだ和紙の見え方は、
制作後の筆者の手を離れた後も、現実空間の様々な要素と関わる大きな関係の中で変化
し続けた。そして、継ぎ、広げられた和紙そのものは、筆者の表現と現実空間の様々な
要素を繋ぐ大きな関係の受け皿となりうる可能性が見出された。しかし一方で、白壁に
床や天井、ライトなどが常に一定で、現実の要素が極端に限られた無機的な展示空間で
は、上述してきた大きな関わりが見出せない場合もあった。《地を抱く》の展示空間と
の関わりがそれに当たる。現実の要素の不足や配置との関係から、実際の展示場で行う
作業が最終調整とならず、会期の許す限り継ぎ広げる作業が終わることはなかった。こ
の《地を抱く》における課題を受け、《軌道》の展示では展示空間の広さや角の位置、
排水管や梁の位置、天井高と床の色との関わりを十分に検討し、考慮した制作により、
展示空間と一体化した表現を取ることができた。 
筆者の作品の在り方は、和紙そのものの形が作品の外形に現れることから、和紙が画
面を縁取る枠として機能せず、現実空間に存在する点で諏訪の《波濤図》の在り方と共
通する。しかし筆者の作品は、和紙が継ぎ、広がり現実空間の様々な要素と関わりなが
ら存在する点で、諏訪の《波濤図》の在り方と異なっていることがわかる。《波濤図》
との比較から、筆者の作品は、現実空間に立体物として存在する絵画でありながら、和
紙そのものの特性によって現実空間の様々な要素と関わり、インスタレーションのよう
な表現となることが明らかとなった。 
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第 2節 結論 
 
本論の結論として、絵画における支持体の位置付けや働きについての総括を踏まえ、
検討と比較を行った筆者の制作実践を考察する。 
近代日本画の技法書を読み解くことによって、日本画家の和紙に対する認識が「本紙」
から「支持体」へと変化したことを明らかにした。また、キャンバスから転じて発想さ
れた「支持体」としての和紙は、大空間を内包する新たな建築様式と、新たな絵画形式
とが一体となって導入される経緯の中で見出されたものであることが、先行研究によっ
て明らかとなっていた。それは、日本の近代に導入された美術という制度の中で、作ら
れてきたものである。また、杉山の作品の実見から、和紙が絵具の塗り重ねによる物理
的な負荷に耐える働きとなっていることが理解された。そして杉山は、その働きを求め
る表現を展開させていく中で、日本画の表現に麻布を用いる発想へと至った。ここに、
実作品から見る日本画の油彩画における「支持体」への認識と転用が見出せる。また、
「支持体」を認識する以前の近代日本画では、「本紙」という捉え方と表現との関わり
があった。この「本紙」という在り方の中では、和紙や絹の薄さ、繊維や織目の風合い
といった性質が密接に関わった表現の在り方が見出された。透ける性質を利用して和紙
や絹に引かれた線を消さないように彩色する配慮が見られ、線による表現の強さを調節
すると同時に、絵具の層によって和紙や絹の風合いが失われることを抑止する効果があ
るものと考えられた。余白として露出した背景の和紙や絹は、それぞれの性質に、選ば
れた線と彩色の表現が関わることで、画面内の空間として機能していた。しかしそれは、
絵画の画面内へ活かしていく位置付けである。 
このような従来の支持体の位置付けや本紙としての活用法の中で、特に筆者は、和紙
の繊維の風合い、薄さやしなやかさ、切り継ぎ、貼り継ぎの自在さに着目し、絵具層を
支えるための堅牢さとは異なる視点から制作に臨んだ。和紙と水の物理的な跡から浮か
び上がる記憶の中の形を描き起こし、画面内の空間へと位置付ける表現を試みた。和紙
と水が形作った跡や紙継ぎの跡は、消さないように描き起こすことによって、画面内の
空間や表現の一部として定着した。また、水平に現れた紙継ぎの跡や刷毛跡を消さない
ように描き起こすことによって地面を見下ろした(俯瞰した)奥行きを持つ空間が表れ
た。この俯瞰した奥行きを持つ空間は紙継ぎによって際限なく広がるものであり、和紙
の性質や要素が画面の空間表現に参加するものとなった。そして物理的な跡をもとに描
き起こすことで位置付けられる和紙は、松園や青邨の本画に見る「本紙」の在り方とも、
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戦後の日本画における「支持体」としての位置付けとも異なる在り方を示した。この和
紙の在り方は、絵具層を物理的に支える「支持体」という近代絵画の従来の発想に、和
紙や絹の性質が表現に参加した「本紙」という在り方を示すことに繋がりうるのではな
いだろうか。和紙の性質や要素が参加することで表れた俯瞰した奥行きを持つ空間表現
は、両者の在り方を踏まえた表れと筆者は考える。 
紙継ぎの手法に関しては、和紙に付随する色や繊維の質感も同時に継ぐことで絵具の
ように画面内の空間に機能しながらも、付随する色や質感を同時に活かす表現が可能と
なった。細かな紙片の紙継ぎなど、やや形式的に分類して組み合わせた表現から、次第
に一筆一筆描画するような感覚で、和紙そのものを継ぐ発想を得た。この発想により、
和紙そのものの外形や繊維の風合いを画面内の空間に活用することが可能となっただ
けでなく、一筆一筆和紙を継いだ結果が、作品の外形まで働きかけた。この表現効果に
より、筆者の作品は和紙の集合体としてオブジェの要素を強め、画面を縁取る枠の発想、
あるいは機能が無くなることから、現実空間にまで表現の関わりを広げることが可能と
なった。そして、和紙そのものが継ぎ、広がる特性と、現実空間の等身大のスケールが
関わり合うことによって筆者の作品は巨大化し、体全体を使って鑑賞することに繋がっ
た。さらに、和紙そのものが、現実空間の自然光や空気の変化を繊細に反映する受け皿
となり、展示する場が持つ背景や歴史、雰囲気といった大きな関わり合いの中で成立す
る絵画の在り方への展開が望めたのではないかと考えている。 
本研究によって、「支持体」の一素材として位置付けられてきた和紙が、和紙そのも
のの働きに着目することによって、「支持体」としての働きや役割以上のものとなるこ
とを示唆できたといえるだろう。特に和紙そのものが継ぎ、広がることによって、絵画
制作に用いる顔料、水といった素材との関わりを持った上に、現実空間のスケール、自
然光や空気、さらにはその場が持つ背景や歴史など、より大きな要素との関わりの中で
絵画を捉え、その中で成立する絵画の在り方に繋がったのではないかと思われる。そし
てそれは、日本の近代に導入された美術という制度の中で展開してきた絵画の在り方と
異なるものになるのではないだろうか。身の回りの調度として、日常の中で発展してき
た絵画の在り方は、日本の文化である。この大きな関わりの中で成立する絵画が、私た
ちの文化の根源を振り返ることに繋がり、さらなる絵画表現の発展となればと期待する。 
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第 3節 今後の課題と展望 
 
今後の課題としては、まず、支持体が外来語を翻訳した言葉であることの裏付けを取
るために、英語の support から日本語に翻訳した人物の特定を行っていく。筆者の調べ
た中で支持体という用語は、塗装の分野と生物物理化学の分野における戦後の文献資料
にそれぞれ登場していた。その中で、中村弘が著した「澱粉を支持体とする Zone 
Electrophoresis」『生物物理化学』(東京大学伝染病研究所、1956 年)と H.G.Kunkel 等
による「Methods of Biochemical Analysis」(1954 年)の報告書との関わりを中心に、
引き続き調べを進めていく。また、近代日本画における「支持体」の文献面からの調査
を進めていくにあたって、日本画家が執筆した技法書だけでなく日本画材店の商品目録
等もその対象としていく必要があると考える。本論文の第 1 章第 1 節の考察の中で触れ
た、ベニヤ板にドウサ引きの麻紙を張った「すぐに使用できるような便利なもの」は、
日本画材店が開発した新商品であることが考えられる。このあらかじめベニヤ板に和紙
が張られた商品の登場は、日本画画家の制作だけでなく、戦後の日本画制作全般におけ
る「支持体」の認識を考察していく上で重要な対象となるものと考える。また、聖徳記
念絵画館の日本画と洋画について、本論文の考察では日本画の作品における下地の絵具
層について、推察の域を出なかったことから、今後の文献資料と作品の実見によって下
地作りの表現と「支持体」との関わりについて考察を進めていきたい。戦後の日本画作
品における「支持体」と絵画表現の関わりについても、引き続き作品の実見によって対
象となる作品と考察を行う。また近代日本画の下図について、松園の下図を中心に引き
続きその対象を増やすように努めていくが、それと並行して、松園や青邨の下図と素描
に見たような線描と杉山の素描や下図との比較を行っていく。杉山の下図や素描のよう
な描く対象を前にその輪郭を詳細に描く写生と、松園や青邨の下図や素描に見たような
墨線での表現を比較することで、松園や青邨の墨線が、描く対象の輪郭を表す輪郭線で
はなく、観念としての線であることについてより考察を進めていきたい。近代日本画の
「本紙」という在り方には、松園や青邨が用いた墨線の表現が深く関わっているものと
筆者は考える。 
そして加山と諏訪の制作から考察したように、「支持体」を認識し、表現の重要な要
素とすることで制作が大きく展開した作家についても引き続きその対象を増やしてい
く。本論で進めた諏訪と加山の制作展開に関して、諏訪が「支持体」の機能や発想の延
長上で屏風状や衝立状の作品形態を取り入れ展開を行っていたのに対し、加山の制作は
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着物や陶磁器といった「支持体」の発想とは異なる展開を行っていったことに関しても
両者の比較を行っていくことを課題としたい。 
今後の筆者の取り組みとしては、継がれた和紙そのものの広がりと現実空間を含めた
大きな関わりの中で絵画を成立させる取り組みを引き続き行っていきたい。自然光との
関わりは、長期間の展示の場合、季節により変わる日の傾きとも関わるため、同じ場所
での取り組みでも、また違った関わりが得られると考える。同様に、今回は論文上で取
り上げることができなかったが、実景との関わりについても、現実空間の要素の一つに
含められるのではないかと考える。そして筆者の制作に関しては、一つ目に和紙そのも
のと自然光や空気の変化、展示する場が持つ背景や歴史、雰囲気といった現実空間の
様々な要素と関わる表現の視点が示せたものの、切り継ぎや貼り継ぎによって作品の物
体としての要素が強くなってしまったことが課題として挙げられる。和紙そのものを継
ぎ貼りすることで描く手法では、筆者の表現行為の痕跡が和紙に刻まれ、その物質感が
描いた情景と相反する形で対比してしまった。作品の物体としての要素が強まると、絵
画としての要素が薄れ、自作が現実の空間の中にある物体に過ぎないものとなってしま
う問題である。この方向で制作を展開させていくと、筆者の作品は図 5-111 で示した《軌
跡/軌道》のように彩色の要素も薄れた和紙そのものを切り継ぎ、広げた状態となり、
そこに自然光などの現実の要素が関わる表現に行き着いてしまうことが考えられる。も
う一つの課題としては、和紙と水の跡を描き起こしていったように描く要素へと傾いて
いくことが挙げられる。この方向で制作を展開させていくと、切り継ぎや貼り継ぎの要
素が薄れ、表現が再び画面の中で完結していくことが考えられる。本論で取り上げた筆
者の制作は、この両者の要素の間で揺れながら、あるいは両者の方向性に引き裂かれな
がら展開してきた。しかしその制作展開へのきっかけを振り返ると筆者の制作における
描く要素は、和紙と水が形作った跡や紙の継ぎ跡などに触発され、それらの物理的な要
素が増えてきた中でこそ、改めて浮かび上がってきたものである。和紙と水の跡や紙の
継ぎ跡といった物理的な要素を形作る制作の中に身を置きつつも、自作が物体としての
在り方に振り切れるのではなく、その物理的な要素から改めて浮かび上がる画面内の奥
行きや空間表現を目指していかなければならないのだと思う。 
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巻末資料 筆者作品一覧 
 
 
 
表 1 本論で取り上げた筆者の作品のデータ 
 作品名 制作年 素材・技法 サイズ 展示場所・展覧会 
資料 1 
 
 
《夏を解く》 2009年 和紙に顔料,染料,膠 450×200㎝ 筑波大学アートギャラリーT+(茨
城・つくば) 
個展 
資料 2 
 
《地をとらえる》 2011年 和紙に顔料,染料,膠 361×200㎝ 亀山市東町商店街(三重県亀山市) 
アート亀山 2011 
資料 3   《軌跡/軌道》 2014年 和紙に顔料,染料,膠,
古紙 
194×194㎝ 豊橋市美術博物館(愛知県豊橋市) 
第 6 回トリエンナーレ豊橋星野眞吾
賞展 
資料 4 《地をつなぐ》 2012年 和紙に顔料,染料,膠 320×150㎝ 伊勢現代美術館(三重県伊勢市) 
個展 
資料 5 《地を透かす》 2012年 和紙に顔料,染料,膠 772×222㎝ スパイラル(東京・青山) 
C-DEPOT2012 TOKYO-YOKOHAMA 
資料 6 《道標－地をつなぐ》 2013年 和紙に顔料,染料,膠,
経木,箔 
510×150㎝ Art Space Alres 
(茨城・ひたちのうしく) 
資料 7 《地を抱く》 2013年 和紙に顔料,染料,膠,
古紙,洋紙,宣紙,箔 
541×272cm 奈良県立万葉文化館企画展示室 
(奈良県明日香村) 
飛鳥 art village2012 
資料 8 《地をつなぐ》  2013年 和紙,絹に顔料,染料,
膠,箔,古紙 
375×180㎝ 佐藤美術館(東京・新宿) 
第 22回奨学生美術展 
資料 9 《軌道》 2014年 和紙,宣紙に顔料,染
料,膠,箔,古紙 
400×620cm コバヤシ画廊(東京・銀座) 
個展 
資料 10 《軌跡/軌道》 2014年 和紙に顔料,染料,膠 420×180㎝ 旧小沢田小学校(秋田県上小阿仁村) 
KAMIKOANI プロジェクト秋田 2014 
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資料 1 筆者作《夏を解く》 
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資料 2 筆者作《地をとらえる》 
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資料 3 筆者作《軌跡/軌道》 
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資料 4 筆者作《地をつなぐ》 
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資料 5 筆者作《地を透かす》 
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資料 6 筆者作《道標－地をつなぐ》 
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資料 7 筆者作《地を抱く》(飛鳥 Art Village2012 記録集より転載) 
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資料 8 筆者作《地をつなぐ》 
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資料 9 筆者作《軌道》 
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資料 10 筆者作《軌跡/軌道》 
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図版の典拠 
 
序章 
図 1～2 筆者撮影 
図 3 《ポルタゴ侯爵》(第二ヴァージョン) 『DIC 川村記念美術館』DIC 川村記念美術館、2011 年、
121 頁 
図 4～13 筆者撮影 
 
第 1 章 
図 1-1 《明暗》 會津八一記念博物館近代美術データベース、2003 年 
図 1-2 仮張りと本紙の図式 『日本画の新技法』笠岡書房、1947 年 
図 1-3 仮張りに本紙を張込む制作風景 『新日本画の技法』美術出版社、1951 年 
図 1-4 木枠(キャンバス用)にベニヤ板を打ち付けたものを仮張りとして用いる 『日本画の技法』美
術出版社、1953 年、29 頁 
図 1-5 1960 年代の町の画廊風景(日本画の展示風景)  『日本画入門』保育社、1968 年、4 頁 
図 1-6 聖徳記念絵画館壁画 日本画 明治神宮外苑『明治神宮 聖徳記念絵画館壁画』明治神宮外 
苑、2008 年、11 頁 
図 1-7 《東京御着輦》 『明治神宮 聖徳記念絵画館壁画』、44 頁 
図 1-8 《徳川邸行幸》 『明治神宮 聖徳記念絵画館壁画』、72 頁 
図 1-9 《習志野之原演習行幸》『明治神宮 聖徳記念絵画館壁画』、64 頁 
図 1-10 《江戸開城談判》 『明治神宮 聖徳記念絵画館壁画』、36 頁 
図 1-11 《軍人勅諭下賜》 『明治神宮 聖徳記念絵画館壁画』、45 頁 
図 1-12 《大葬》 『明治神宮 聖徳記念絵画館壁画』、170 頁 
図 1-13 《野》 『杉山寧自選画集』芸術新聞社、1989 年、9 頁 
図 1-14 《海女》 『杉山寧自選画集』、12 頁 
図 1-15 《群像》 『杉山寧の世界－作品と素描』日本経済新聞社、1992 年、61 頁 
図 1-16 《仮象》 『杉山寧自選画集』、24 頁 
図 1-17 《穹》 『杉山寧自選画集』、38 頁 
図 1-18 《孔雀》 『杉山寧自選画集』、22 頁 
図 1-19 《孔雀》のための素描―孔雀頭部 『杉山寧の世界－作品と素描』、67 頁 
図 1-20 《孔雀》のための素描―羽 『杉山寧の世界－作品と素描』、66 頁 
図 1-21 《孔雀》のための素描 『杉山寧の世界－作品と素描』、66 頁 
図 1-22 《雪壁》 『挑戦する日本画：1950～70 年代の画家たち』名古屋市美術館、2014 年、51 頁 
図 1-23 《流れ》 『挑戦する日本画：1950～70 年代の画家たち』、40 頁 
図 1-24 《仔鹿》 筆者撮影/東京国立近代美術館 
図 1-25 《仔鹿》部分 筆者撮影/東京国立近代美術館 
図 1-26 《塔》 『東京国立近代美術館所蔵名品選 20 世紀の絵画』東京国立近代美術館、2005 年、
93 頁 
図 1-27 《室内》 『挑戦する日本画：1950～70 年代の画家たち』名古屋市美術館、74 頁 
図 1-28 《行く人》『挑戦する日本画：1950～70 年代の画家たち』名古屋市美術館、75 頁 
 
第 2 章 
図 2-1 《朝元仙杖図》 『中国絵画のみかた』二玄社、1995 年、151 頁 
311 
 
図 2-2 《五馬図》部分 『中国絵画のみかた』、152 頁 
図 2-3 《随身庭騎絵巻》 『別冊太陽 日本のこころ 201 やまと絵 日本絵画の原点』平凡社、
2012 年、130 頁 
図 2-4 《随身庭騎絵巻》部分 『別冊太陽  日本のこころ 201  やまと絵 日本絵画の原点』、130 頁 
図 2-5 《隆房卿艶詞絵》 『国際企画展示 文字がつなぐ 古代の日本列島と朝鮮半島』国立歴史
民俗博物館、2014 年、216 頁 
図 2-6 《鳥獣人物戯画》甲巻 部分 『鳥獣戯画がやってきた！―国宝『聴従人物戯画絵巻』の全    
    貌』サントリー美術館、2007 年、20 頁 
図 2-7 《鳥獣人物戯画》甲巻 部分 『鳥獣戯画がやってきた！―国宝『聴従人物戯画絵巻』の全    
    貌』、23 頁 
図 2-8 悲母観音 下図 『狩野芳崖 悲母観音への軌跡―東京芸術大学所蔵作品を中心に―』東京芸 
     術大学大学美術館、2008 年、80 頁 
図 2-9 アレ夕立に 下図 『アサヒグラフ別冊 特集編 2 近代日本画に見る本画と下絵』朝日新聞社、
1991 年、18 頁 
図 2-10  大原女 下図  『アサヒグラフ別冊 特集編 2 近代日本画に見る本画と下絵』、58 頁 
図 2-11  洛北修学院村 小下絵 『アサヒグラフ別冊 特集編 2 近代日本画に見る本画と下絵』、46 頁 
図 2-12  富士 小下絵  『アサヒグラフ別冊 特集編 2 近代日本画に見る本画と下絵』、91 頁 
図 2-13  経正詣竹生島 下図 『アサヒグラフ別冊 特集編 4 近代日本画に見る本画と下絵Ⅲ』、20 頁 
図 2-14  晩秋 下図  『松伯美術館所蔵作品集』松伯美術館、2004 年、30 頁 
図 2-15  人生の花 下図『松伯美術館コレクション 上村松園｜素描、下絵と本画』川村記念美術館、 
2011 年、19 頁 
図 2-16  母子 下図 『日本画素描大観〈2〉 上村松園』講談社、1983 年 
図 2-17  長夜 下図 『日本画素描大観〈2〉 上村松園』講談社、1983 年 
図 2-18  月影 下図 『日本画素描大観〈2〉 上村松園』講談社、1983 年 
図 2-19  娘深雪 下図 『松伯美術館所蔵作品集』松柏美術館、2004 年、21 頁 
図 2-20  花がたみ 下図  『松伯美術館所蔵作品集』、22 頁 
図 2-21  松園が使用していた矢立 『松伯美術館コレクション 上村松園｜素描,下絵と本画』、109 頁 
図 2-22  砧 下図  『松伯美術館所蔵作品集』、28 頁 
図 2-23 《花がたみ》 『アサヒグラフ別冊 特集編 2 近代日本画に見る本画と下絵』、39 頁 
図 2-24  制作中の松園 『上村松園展』日本経済新聞社、2010 年、197 頁。 
図 2-25 《砧》 『松伯美術館コレクション 上村松園｜素描、下絵と本画』、67 頁 
図 2-26 《晩秋》 『松伯美術館コレクション 上村松園｜素描、下絵と本画』、73 頁 
図 2-27  花がたみ 『松伯美術館コレクション 上村松園｜素描、下絵と本画』、41 頁 
図 2-28  花がたみ 『松伯美術館コレクション 上村松園｜素描、下絵と本画』、47 頁 
図 2-29 《海女》のための素描―裸婦 『杉山寧の世界－作品と素描』、24 頁 
図 2-30 《海女》のための素描―海女 『杉山寧の世界－作品と素描』、24 頁 
図 2-31  山椿 『杉山寧の世界－作品と素描』、38 頁 
図 2-32  山吹 『松伯美術館コレクション 上村松園｜素描、下絵と本画』、78 頁 
図 2-33  木蓮 『松伯美術館コレクション 上村松園｜素描、下絵と本画』、79 頁 
図 2-34  九条武子,横顔 『松伯美術館コレクション 上村松園｜素描、下絵と本画』、53 頁 
図 2-35 《竹取》 『特別展 前田青邨―その人と芸術―』山種美術館、50 頁 
図 2-36 《京名所八題(清水寺)》 『特別展 前田青邨―その人と芸術―』、62 頁 
図 2-37 《京名所八題(先斗町)》 『特別展 前田青邨―その人と芸術―』、63 頁 
図 2-38 《洞窟の頼朝》 『大倉集古館の名品』大倉集古館、2012 年、128 頁 
図 2-39 《おぼこ》 『特別展 前田青邨―その人と芸術―』、81 頁 
図 2-40 《風神雷神》 『特別展 前田青邨―その人と芸術―』、92 頁 
図 2-41 《石棺》 『東京国立近代美術館所蔵名品選 20 世紀の絵画』、85 頁 
図 2-42 《異相行列の信長》 『再興日本美術院の画家たち』茨城県天心記念五浦美術館、39 頁 
312 
 
図 2-43 《鶺鴒》 『特別展 前田青邨―その人と芸術―』、116 頁 
図 2-44  蓮台寺の松陰 下図 『特別陳列 前田青邨』東京藝術大学藝術資料館、22 頁、1991 年 
図 2-45 《蓮台寺の松陰》 『特別陳列 前田青邨』、22 頁 
 
第 3 章 
図 3-1 《春秋波濤》 『加山又造展』茨城県近代美術館、2007 年、50-51 頁 
図 3-2 《ぼくの神さま》 『冬の夏 L’Estate in lnverno』羽鳥書店、2010 年、62 頁 
図 3-3 《原始時代》 『加山又造展』、23 頁 
図 3-4 《悲しき鹿》 『加山又造展』、28 頁 
図 3-5 《冬》 『加山又造展』、36 頁 
図 3-6 《駈ける》 『加山又造展』、30-31 頁 
図 3-7 《狼》 『加山又造展』、32-33 頁 
図 3-8 《夏の濤・冬の濤》 『加山又造全集 第二巻 屏風画の宇宙』新集社、1989 年、11 頁 
図 3-9 《火の島》 『加山又造展』、42-43 頁 
図 3-10 《煙雲轟々》 『加山又造展』、44-45 頁 
図 3-11 《千羽鶴》 筆者撮影/山種美術館 
図 3-12 《鉄赤絵金銀彩白牡丹文大鉢》 『現代の日本画家〔11〕加山又造』学習研究社、1991 年、
118 頁 
図 3-13 《金摺箔鱗文小袖》 『加山又造 アトリエの記憶Ⅲ』多摩美術大学美術館、2008 年、98 
    頁 
図 3-14 《雪》 『加山又造 アトリエの記憶Ⅲ』、115 頁 
図 3-15 《日月山水図屏風》右隻 『天野山金剛寺』便利堂、6-7 頁 
図 3-16 《日月山水図屏風》左隻 『天野山金剛寺』、6-7 頁 
図 3-17 《夏冬山水》 『現代の日本画家〔11〕 加山又造』学習研究社、1991 年、118 頁 
図 3-18 《ぼくの神さま》 『冬の夏 L’Estate in lnverno』、46-47 頁 
図 3-19 貯められた紙片  『月刊美術 二月号』サン・アート、2009 年、86 頁 
図 3-20 《日本の絵－小盆地宇宙》 『個展カタログ「ぼくの神さま」』青森公立大学国際芸術センタ
ー青森、2013 年、14-15 頁 
図 3-21 《日本の絵－小盆地宇宙》部分図 『個展カタログ「ぼくの神さま」』、16 頁 
図 3-22 《日本の絵－小盆地宇宙》裏面 『個展カタログ「ぼくの神さま」』、16 頁 
図 3-23 《ぼくの神さま》制作風景 三瀬伸江撮影 
図 3-24 《ぼくの神さま》制作風景 三瀬伸江撮影 
図 3-35 《ぼくの神さま》制作風景 三瀬伸江撮影 
図 3-26 《ぼくの神さま》部分図 『冬の夏 L’Estate in lnverno』、66 頁 
図 3-27 《フィレンツエ考》 『冬の夏 L’Estate in lnverno』、79 頁 
図 3-28 《日本の絵－小盆地宇宙》の制作風景 『三瀬夏之介 風土の記―かぜつちのき―』奈良県立
万葉文化館、2014 年、18 頁 
図 3-29 《ぼくの神さま》制作の最終段階 『美術手帖 2008 年 1 月号』美術出版社、2008 年、85 頁 
 
第 4 章 
図 4-1 《波濤図 no.1,no.2》 『諏訪直樹作品集』、41 頁 
図 4-2 《THE ALPHA AND THE OMEGA F-2》 『諏訪直樹作品集』、35 頁 
図 4-3 《無題》 『みづゑ』no.890、1979 年、74 頁 
図 4-4 《IN・CIRCLE No.2-1～8》 『諏訪直樹作品集』美術出版社、1994 年、25 頁 
313 
 
図 4-5 《THE ALPHA AND THE OMEGA MD-7》 『諏訪直樹作品集』、39 頁 
図 4-6 《日月山水 1,2》 『諏訪直樹作品集』、48-49 頁 
図 4-7 《PH-6-8414》 『諏訪直樹作品集』、62 頁 
図 4-8 《無限連鎖する絵画 PART2》展示風景 『没後十一年 諏訪直樹展』三重県立美術館、2001
年、63 頁 
図 4-9 静岡県国民年金健康センター陶板壁画 『諏訪直樹作品集』、109 頁 
図 4-10 《PT-9056》 『没後十一年 諏訪直樹展』、80 頁 
図 4-11 《THE ALPHA AND THE OMEGA M-1、M-2》 『諏訪直樹作品集』、32 頁 
図 4-12 《THE ALPHA AND THE OMEGA MD-8》 『諏訪直樹作品集』、37 頁 
図 4-13 《波濤図 no.1》 『諏訪直樹作品集』、42 頁 
図 4-14 《波濤図 no.2》 『諏訪直樹作品集』、43 頁 
図 4-15 《PS-8717 八景残照Ⅰ,PS-8718 八景残照Ⅱ》 『諏訪直樹作品展Ⅳ』コバヤシ画廊、1994 年 
図 4-16 《くらくもえている風景》 『「賛美小舎」上田コレクション――夫婦であつめた愛しの現代 
美術――』印象社、2007 年、77 頁 
 
第 5 章 
図 5-1～102 筆者撮影 
図 5-103 『飛鳥 Art Village 2012』2013 年 
図 5-104～111 筆者撮影 
図 5-113 『KAMIKOANIプロジェクト秋田 2014』2014 年 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
314 
 
 
 
謝辞 
 
  本論文を執筆するにあたり、多くのご指導とご支援を賜りました。 
  学位論文の審査において、主査としてご指導賜りました筑波大学藝術系教授の仏山輝美先生 
に深く御礼申し上げます。仏山先生には、終始親身なご指導を頂き、本当に多くの時間を割い 
て頂きました。 
学位論文の審査において、副査としてご指導賜りました筑波大学藝術系教授の守屋正彦先生 
に深く御礼申し上げます。守屋先生には博士課程への進学から大変お世話になりました。守屋 
先生の温かいご指導と激励に支えられて、研究を形にすることができました。 
学位論文の審査において、副査としてご指導賜りました東京藝術大学大学院美術研究科文化 
財保存学専攻保存修復日本画研究室准教授の荒井経先生に深く御礼申し上げます。荒井先生に 
は、筆者の東京学芸大学教育学部在学中より、日本画の研究や制作に関して大変お世話になり 
ました。また、学位論文審査においては貴重なご指導とご助言を頂きました。 
そして、学位論文の審査においては副査として、また何より指導教員として日々のご指導を 
賜りました筑波大学藝術系教授の藤田志朗先生に深く御礼申し上げます。藤田先生の日頃の教 
えを忘れずに、今後も制作研究を続けてまいりたいと思います。 
 本論文の執筆にあたりご指導賜りました筑波大学藝術系教授の太田圭先生、日頃の研究指導 
を賜りました筑波大学藝術系准教授の程塚敏明先生、山本浩之先生に心より御礼申し上げます。 
 本研究においてインタビューをはじめ、様々なご協力を頂きました東北芸術工科大学美術科 
日本画コース教授の三瀬夏之介先生に心より感謝申し上げます。 
 最後になりますが、私の長い学業生活を許し、見守ってくれた家族に心より感謝申し上げま 
す。そして、いつも応援し、心の支えとなってくれた妻に心から感謝申し上げます。 
